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INDICAgÔES PRÉVIAS
I - Normas utilizadas na fixagão de texto:
1. Bateria de simbolos utilizada:
[...] - Palavra ou palavras ilegíveis.
[?]
- Palavra ou palavras de leitura duvidosa
(...) - Lacuna no original.
Outras normas utilizadas :
- Mantivemos sempre a ortografia do autor.
-
Recorremos aos parêntesis rectos para desdobrarmos as
suas abreviaturas.
-
Corrigimos apenas lapsos ou erros evidentes.
- Colocámos no canto superior esquerdo da folha, a cota do
texto atribuída pela Biblioteca Nacional.
- Atribuímos sempre que possível uma data provável aos tex
tos que fixámos quando eles não se enccntravam datados.
Colocámo-ia entre parêntesis rectos e seguida de um pon-
to de interrogacão, no canto superior direito da folha.




Normas utilizadas na citacão de texto :
1. Respeitámos a ortografia do autor ao citar os textos que
f i xámos .
2. Mantivemos a ortografia actualizada, ao citar textos pu-
blicados e fixados oor outrém.
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"
Se plural como o Qniverso
(Pessoa, F., Páginas íntimas e de Auto-ĩnter-







pelo espolio pessoano, uma das
regiôes nos despertou grande interesse: todos aqueles textos
que se relacionavam com o seu projecto s ensacionista . Sabíamos
que se tratava dum projecto da sua "juventude" literária e que,
por isso, Pessoa o vivera com o entusiasmo e intensidade proprios
a toda a qualquer mocidade. Tinhamos do mesmo modo conhecimento
que essa "frescura" fôra efémera e procurámos então saber se
ou por um
"
envelhecimento precoce" ou por uma "morte" súbita,
ela tinha sido inter rompida .
Fomo-nos apercebendo ao longo da nossa caminhada que, mui-
tos desses textos não estavam publicados. Talvez pelo facto
de serem na sua maioria apenas "esbocos" ou "esquemas" por vezes
incompletos. In ter rogámo-nos de imediato, se o Sensacioni smo
teria sido construído com base numa estrutura tão solida e perfei-
ta quanto aquela que nos dava "imagem" muitos dos textos já
conhecidos. Isto porque, encontrámos muitas incoerências ao
compararmos esses textos , tais como , quanto å "arrumacão" dos
"ismos" que o compôem, a distribuigão das suas dimensôes e ås
hesitacôes na atribuigão de autoria ås várias partes
- "ismos"
-
que participam do todo Sensacioni s ta .
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Despertou-nos sobretudo a atengão, alguns textos em que
Pessoa designava o Sensacionismo pela Arte ou Estética da Quarta
Dimensão. Terá sido este o incentivo que nos guiou na procura
das três primeiras, para partirmos depois em busca da sua quarta
dimensão .
Esta descoberta obrigou-nos a ter que "alargar" o nosso
territorio de expioracão: apesar do nosso proposito, ou a região
em que optáramos por nos fixar, ser a do campo literário
-
sensa-
cionista -, tivemos contudo, que "desbravar" caminho pelas artes
plásticas, ciencia e filosofia. Procurámos na ciência
- teoria
da relatividade de Einstein
-
a "bússoia" que nos orientasse
a remontarmos â origem da outra dimensão do espago, para depois
tomarmos o rumo da quarta dimensão do Sensacionismo . Na filoso-
fia, tentámos descortinar uma outra "linguagem"
- leitura - dessas
descobertas científicas que nos "alfabetizasse" a nos "litera-
tos", todos esses números , formulas e equagôes meramente mate-
mát icas .




porque nos pareceu ser esse o 'a.erreno" mais
fértil na busca das várias dimensôes do Sens acionismo .
Sabíamos que o inícro do nosso século, isto é, a base da
pirâmide da nossa Modernidade, era a dum "pastiche" artístico-
-literário. Alertados para questôes comparativistas, descobrí-
ramos que a relagão er.tre literatura e outras artes era um esti-
mulante campo de in ves t igagã o . Aprenderamos de igual modo que :
"(...) o texto, literário ou não, é um sistema de signos que
coiaboram com outros signos, musicais, pictoricos, iccnicos.
"
( 1 )
Na sequência dos seminários realizados tiveramos oportunidade
de reflectir sobre um dos princípios da mer.odolog.ia da literatu-
r a comparada: o de "repensar o tempo e o espago" pela sua homô-
( 1 ) Machado, Álvaro Manuel e Pageaux, Zaniel-Henri , "Literatura e cutras Artes" in Da Literatura
Qjrrarada å Teoria da Literatura, Lisbca, Bdigoes 70, Col. Signos, _.- 46, 1988, pág. 147.
loga "inter-relagão" . ( 2)
E mau grado não ser privilégio único do virar do nosso
século este "efeito" que as várias artes tentam tirar umas das
outrasl 3) (conhecemos a famosa formula já de Horácio: "Ut Pictura
Poesis") ( 4) , sabiamos que a nogão de Modernidade se situava numa
inevitável simul taneidade entre literatura e outras artes. (5 )
Fomos, por isso, ac encontro deste "pastiche", tentando
estar sempre atentos a toda e qualquer informagão útil que pudés-
semos aproveitar para uma melhor compreensão da estrutura do
projecto Sensacionista .
Tínhamos conhecimento por toda uma enorme quantidade de
textos publicados, que o Sensacioni smo pretendia ser uma "Arte
da Sintese-Sonia" ( 6 ) . Levou-nos essa definigão a pensar que as
"parcelas" dessa soma, seriam não so "ismos" literários mas que
também "parceias" de "ismos" de outra natureza estariam disper-
sos, nomeadamente por mani f es tagôes no âmbito da ciência e das
artes plás t icas .
Procurámos, por isso, realizar na primeira parte da nossa
caminhada, um levantamento não exaustivo dos "ismos" artisticos
e literários do início do nosso século, mas de todos aqueles
que participavam d e s t e projecto. Norteava-nos um objectivo:
alertarmos para tudo aquiio que cada um desses "ismos" podesse
(2)
"
A Literatura ccrrcarada ten o iraior interesse em repensar, camo o novo historiador, o tarpo
e o espago, que são os priireiros quadros conceptuais (e reais) do seu estudo, o qual ccntinua
a ser, essencialmente , um estudo da "relagão", de "__nter-relacionarn__nto", para utilizar a fe-
liz expressão de Afrâmo Coutinho.", ibid; pp. 150/1.
( 3)
"
Não se pode é negar que as artes têm tentado tirar efeito urras das outras e que nisso têm
encontrado êxito em medida considerável." Wellak, René eWarren, Austin, "Literatura e ou-
tras Artes" in ĩteoria da Literatura, Lisboa, Publicagces Europa-Ãnérica, 5- ed. , s./d, pág. 154.
( 4) Veja-se o estudo deWirrsatt, William K. e Brocks, Cleanth, capítolo XIII : "Addisan e Lsssing:
Bcesia ccmo imagens" in Gritica Literária
- Breve Historia, Lisboa, F. C. Gulbenkian, 2§ ed.,
1980, pp. 318 a 337, em que este princípio horaciano é desenvolvido e confrcr.tado com a evo-
lugão a que foi sujeito ao longo dcs sécalos.
( 5) "L'analyse de la noticn de rrodernité peut, on ie voit, se situer â un degré de généralité cu
il est aisé d'envisager s__n_jltanérnent la iitterature et les arts." Brunel, Pierre e Chevrel,
Yves, "IILttératures et arts" in Précis de Littérature Gjnparée,
( 6) Campos, Âlvaro, "Ultimatum" in Portugal Futurista, Lisbca, Cbr.texto, 1982, pág. 33.
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ter sido uma pega fundamental na génese e construgão do Sensacio-
nismo. Acrescentámos ainda alguns "ismos" inéditos que encontrá-
mos nas nossas pesquisas.
Pareceu-nos que, apôs feito este le vantamen to , nos seria
mais fácil assistirmos ao empreendimento dum projecto que, apesar
de se fazer crer
"
exc lus i vamente literário", era contudo, o "pro-
duto" - consequência - dessa viagem interar t í s tica e poliísmica.
Num segundo momento (parte) deste nosso percurso, procurá-
mos sobretudo entender em que é que o projecto sensacioni s t a
poderia resolver muitas das dificuldades com que Pessoa e Sá-
-Carneiro se tinham confrontado ao longo dessa sua viagem em
comum. Nomeadamente qual a projecgão que uma quarta dimensão
poderia oferecer para Ihes solucionar os seus "conflitos esté-
tico-literários
"
e, não menos dramáticos, "conflitos pessoais"
e inter ior es .
Se em Sa-Carneiro este nosso proposito não nos levantava
o problema de termos que sair da sua poesia ou prosa poética,
em Pessoa, isso obrigou-nos a recorrer a alguns textos seus de
natureza filosofica. Estaria, contudo, â priori sa 1 vaguardada
a especi f icidade do nosso percurso es té tico- 1 i terár io , visto
Pessoa se auto-definir como: "um poeta impulsionado pela filoso-
fia, e não um filosofo dotado de faculdades poé t i cas .
"
(7 )
Tivemos como principal ponto de referência - "estrela po-
lar" - da nossa travessia que, acompanhar a génese do pensamento
dum autor é tão ou mais proveitoso para a sua propria ccmpreensão
quanto lermos apenas aquilo que ele nos deu por pronto ou acaba-
do. No caso de Pessoa, essa verdade torna-se ainda mais plausi-
vel se relembrarmos aquilo de que ele proprio nos advertiu:
( 7) Pessca, F. , PágLnas íntiiras e de Auto-Xr.terpretagão, Lisbca, Âtica, s/d, pág. 14.
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"
Os meus escritos, todos eles ficaram por acabar;
sempre se interpunham novos pensamentos, extraordi-
nárias, inexpulsáveis associagôes de ideias cujo
termo era o infinitc. Não posso evitar o odio que
os meus pensamentos têm a acabar seja o que for( . . .)
Ensaiámos várias hipoteses de aproximagão a um entendimento
da estrutura deste projecto. Uma das que arriscámos foi a de
lermos muitas das contradigôes encontradas, â luz do paradoxo
que Pessoa é, e do "jogo ficcional" da sua Obra, com o quai ele
nos convida a todo o momento a pactuar.
Não quizémos, por isso, nunca, obter uma "Verdade" sobre
o Sensacionismo : apenas desvendar ou "depôr a máscara" das múlti-
plas ficgôes sob as quais ela nos surgia fingida.
Incluímos numa terceira parte, todos aqueles textos novos
que descobrimos perdidos e subterrados por essa "Arca de Noé".
"Desempoeirámo-los
"
, passámo-los a limpo, damo-los a conhecer
e fizémos deles o "roteiro" desta nossa viagem pelas Dimensôes
artísticas e literárias do projecto Sensacionista .
( 8 ) ibid; pp. 18/9.
Q
I Os Poliísmos Artísticos e Literários
"Uma das car acterí s t icas das artes neste
século é justamente a da aproximagão
de todas elas, uma inf luenciando a outra
e concorrendo todas para a populariza-
gão de novas técnicas e linguagens.
Na época dos -ismos, pelo menos pintura,
música, literatura e escultura estiveram
juntas nas pesquisas de suas novas formas
de expressão"
(I) Teles, Gilberto, Vanguarda Europeia
E Modernismo Brasileiro , Vozes, Petropolis,
Brasil, 1986, 9- Ed . , pág. 113.
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1.0. A VIAGEM ATRAVÉS DOS ISMOS
Se não é inédito o percurso que tem por missão levar a
cabo este primeiro momento da nossa viagem
-
percorrer os "ismos"
artísticos e literários dum período de tempo tão fecundo quanto
o foi o do nosso primeiro modernismo portuguis - ele é, no entan-
to, necessário pela propria definigão do porto onde queremos
desembarcar: é que sabemos que falar de Sensacionismo , implica
å priori, ter presentes todos os outros "ismos" que o precederam
e que dele são parte englobante. Disso nos advertiu o seu p r 6
-
prio criador: "Assim, ao passo que qualquer corrente literária
tem, em geral, por típico excluir as outras, o Sensacion ismo
tem por típico admitir as outras todas. Assim, é inimigo de
todas, por isso que todas são limitadas. 0 Sensacionismo a todas
aceita, com a condigão de não aceitar nenhuma separadamente .
"
(1 )
Deste modo, o objectivo desta primeira parte é o de acompa-
nhar a "danga dos ismos" (2) constatando que, do paúlismo ao Sensa-
cionismo, mais do que propriamente uma evolugão, houve sobretudo
( 1) Pessca, F. , Págir_as íntinas e de Auto-Interpretagão, Lisbca, Ática, s/d, pág. 159.
( 2 ) "Danga dcs isros" é o título dum capítulo de A Era de Orpheu de Nuno Judice que tem por fi-
nalidade enpreender tarrfcén este percorso do paúlismo ao Sensacicnismo . JÚdice, Nuno, A Era
de Qrpheu, Lisfcca, Tacrema, s/d, pp. 43 a 55.
uma "viagem"(3) empreendida em conjunto pela denominada "Geragão
de Orpheu" em geral, e par ticularmente por dois dos seus represen-
tantes: Pessoa e Sá-Carneiro.
Pretende esta viagem do paúlismo ao sensacionismo dar a
conhecer os "ismos" que desempenharam a fungão de "adjuvantes"
no desfecho sensacionis ta , assim corao acompanhar de perto cada
um deles na sua espec if icidade propria, e na dos seus principais
representantes.
Vamo-nos deparar com situagôes diferentes quanto â natureza
destes "ismos". Encontraremos alguns concebidos por Pessoa ou
criados a partir de textos seus
-
logo, "ismos" exc 1 us i vamente
literários - e aos quais posterior ou simul taneamente outros
jovens da sua Geragão aderiram entus ias ticamente : é o caso do
paúlismo e do proprio Sensacioni smo . Deparar-nos -emos com "ismos"
não concebidos por Pessoa, mas aos quais também ele aderiu e
praticou e que foram, por isso, "paragens" obrigatorias ao longo
da sua viagem: cubismo, futurismo, simultaneísmo, dinamismo,
vert ig i ( n i ) smo e abs t raccionismo .
Constataremos que nalguns desses "ismos" nos será difícil
de decidir a quem atribuir a responsabi 1 idade da sua "criagão":
é o caso do int er secc ionismo .
E, finalmente, teremos ainda a oportunidade de conhecer
"ismos" inéditos do proprio Pessoa, fundamentais no empr eendimen-
to do seu projecto Sensacionista: o quisionismo e o fusionismo.
Um outro "ismo" - o "selvagismo"
- foi também detectado em Sa-
-Carneiro como uma "variante" ou alternativa ao cubismo.
Este percurso será sobretudo válido por tudo aquilo em
que eie possibiiite uma melhor compreensão do sens acion ismo como
produto do projecto "interartes" pessoano em particular, e do
convívio literatura/artes plasticas em geral.
( 3) "Sendo assim, não evoluo, 7LAJ0" afirma Pessca a Aáolfo r^.^i.q M_.nteiro , datado de 20 de Ja-
neiro de 1985 em ccntinuacão a "Carta scbre a Genese dcs HeteronimDS" in Pessca, F. , Tsxtos
de Crítica e de L.tervengão, Listca, Ática, 1980, cág. 212.
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"
H á tão pouca gente que ame as paisagens
que não existem!...
"
(Pessoa, F., "Hora Absurda" in Exllio,
Lisboa, Contexto, 1982, pág.13)
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1.1. PAULISMO
A nossa Viagem pelos "ismos" artísticos e literários ini-
ciar-se-á com o paulismo, porque apesar do eco simbolista ressoar
ainda entre nos no início do século, o paulismo constitui já
a resposta inédita de Pessoa (e de todos os que o seguiram)
a essa voz. Presentif icando-o ("o paulismo pertence å corrente
cuja primeira manifestagão nítida foi o simbcl ismo
"
( 1 ) , a origi-
nalidade da sua capacidade de resposta faz do paulismo "um enorme
progresso sobre todo o simbolismo e neo-s imbol ismo de lá fora" ( 2)
Porque o motivo da nossa viagem é a "aventura" na busca
pelas dimensôes artísticas e literárias do sensacioni smo , o
paulismo dar-lhe-á início por ser a sua primeira dimensão literá-
r i a .
Derivando e t imo iog icament e do primeiro verso (palavra)
do poema "Impressôes co Crepúsculo"
- "Pauis de rogarem ânsias
pela minh'alma em ouro..." -, (poema esse mais conhecido por
"Pauis"), o termo paulismo, teria, segundo Almada Negreiros,
uma semelhanga com "Paludes" de André Gide.(3)
(1) Etessoa, F. , Páginas íntiiras e de Auto-ĩnterpretagão, Lisboa, Ática, s/d, pág. 126.
(2) xbid.
(3) "Fernando Pessoa vindo da "^guia" e a seguir criador do "paúlisno", (Palludes, Andre Gide)
ar.tes do "Orpheu". Negreiros, Airrada, Crpheu, Lisboa, Ática, pág. II.
14
Escrito em 1913 mas so publicado pela primeira vez em 1914
na revista A Renascenga, "Pauis" é a expressãc em verso
dos princípios teoricos que um ano antes (1912) Pessoa tinha "profe-
tizado" para a "Nova Poesia Portuguesa": o vago, o subtil e o
compiexo(4 ), ou seja, o paulismo é o resultado duma linguagem
que, tal como os poetas simbolistas franceses ( nomeadamente Mailar-
mé) e os portugueses ( sobretudo Pessanha pelo qual sabemos que
Pessoa tinha uma grande admiragão) , cultiva o vago e o subtil,
mas acrescentando-lhe a este simbolismo uma outra dimensão
a da complexidade ( 5 ) propria ao sensacionismo do qual o paulismo
era já uma "pega" importante.
"Pauis", porque muito ao gosto ainda simbolista e decadentis-
ta, recorre a metáforas tais como : a propria imagem do charco (água
estagnada que é "pauis") ao "poente", "outono" , "o canto de vaga
ave"(6), o "Azul esquecido em es tagnado" ( 7 ) e ao proprio "paraíso
artificial" das "fanfarras de 6pios"(8). No entanto, por um traba-
lho de complexidade inédito, recorre o poema â forma verbal refle-
xa:"oco de ter-se"; "o mistério sabe-me a eu ser cu tro ...";" ma r so-
bre o não conter-se", de modo a dar ínício a um processo ainda
indefinido de
"
in ter seccion i smo pessoal"(9), mas que contém já se-
gundo Clara Rocha "o germe dum desdob ramen to heteronímicc
"
. ( 10 )
( 4 ) "a prirneira ccnstatagão analitica que o raciccínio faz ante a nossa poesia de hoje é que o
seu arcaboigo espirituai é ccmposto de tres elenentos
-
vago, subtileza e ccmplexidade" , Pes-
sca, F. , "A Nova Ræsia Portuguesa" in Taxtos de Crítica e de Intervengao, Lisboa, Ática, 1980,
pág. 49.
( 5 ) "Será então uma nova espécie de siirfcolisrro? Não, é muito mais. Tan, de facto, de conum can
o simbolismo ser uma poesia subjectiva; mas, ao passo que o sjunbolj-sio é, não so exclusivamsr-
te subjectivo, nas inccmpletanente subjectivo também, a nossa poesia nova é ccnpletamente sub-
jectiva e mais do que subjectiva. 0 simbolismo é vago e subtil; carplexo, corekn, não o é. É-
-o a nossa actual poesia", ioid, pág. 52.
(6) Pessca, F., "Irrpressces do Crepúsculo" m Quadrcs, A. , Fernando Pessca - Cbra Poética e em
Prosa, vol.I, Porto, Lello S: Inĩão, 1986, pág. 164.
( 7) ibid.
( 8) ibid.
( 9) Rccha, Clara, Revistas Literárias do séc.XX em Portugal, Lisbca, INCM, 1985, pág. 259.
(10) "E ainda o interseccdanismD pessoal, que æntem em germe o desdobrarrento hetercnírnico, é pa-
tente no poera "Pauis".", ibid.
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0 poeta páulico é, deste modo, aquele que faz do seu ver-
so o espago duma sucessão (11) de imagens, como se de "colagens"
(12) se tratasse, numa complexidade tal que por vezes esse proces-
so analogico parece antecipar já a "analogia aparente" (13) de
que falam os pintores futuristas. Isto leva a uma possível
aproximagão entre paulismo/cubismo , ou a poder pensar mesmo
o primeiro como uma forma homologa do segundo. ( 14)
É o proprio Sá-Carneiro que, em pleno entusiasmo pelo
novo "ismo" criado por Pessoa, o afirma, em carta datada de
1 de Setembro de 1914: "Sim! Pleno paulismo
-
quase cubismo
até! . . .
"
. (15 )
0 paulismo seria, então, uma primeira fase de sucessão
duma "paisagem" com um "estado de alma"(16) , inter seccionismo
imagístico esse que, um sen sac ioni smo a duas dimensôes - inter-
seccionista - terá por missão pos ter iormente aperfeigoar.
Porque se trata ainda duma mera sucessão, no paulismo
encontramos um processo de "contágio" entre os dois pianos
(11) Bsssca chamou ao sensacicnismo a urra d-Lm__nsão - paulismo
- de succedentista. Ver texto 87-49 V.
(em facsímile) , pág. 350.
(12) råtima Freitas Moma fala dum "texto-colagem" em relagão ao paulisno: "Ã visão 1 i near de um
texto-coiagem de imagens, característica daquele
-
ismo, suceder-se-á a ccncepgão de um tex-
to intercessão de planos, quer a nível tonático, quer a nívei da propria escrita". rn A Poe-
sia de Qrpheu, Lisboa, Editcrial Canunicacão, 1982, pág. 28.
(13) Ver cap. 1.4., pág.87/9.
(14) É Alfredo Margarido quem sugere esta aproxi.Tagão: "A fronteira que pode separar o paulismo do
oubismo é assim ciaramente enunciada e devia convidar a uma revisão de certas nBneiras de ler
o paulisno como uma forma hcmolcga do cubismo". "A camplexa relagão de Mário de Sá-Cameiro
con o cubismo" in Colcquio Artes N^ 82, Set. 1989, Lisbca, Fandagão Calouste Gulbenkian,
pág. 37.
(15) Esta aonstatagão surge æntextualizada por ura visita que o pæta teria feito a urra catedmi
- "uma catedral paúlica" - e da qual inpressáo dá ccnta deste irodo a Pessca. in sá-Cameiro,
Cartas a Femando Pessoa, II vol., Lishca, Ática, 1979, pág. 12.
(16) "Ttdo o estado de alrra é urra paisacan. ", saberos que é a inversão da frase de ?>ir±e±
- "Qra
paisagan é __~~ estadc de .aL"ra"
- feita por Pessoa, atmvés da voz do seu sani-heteréntTc: Ber-
nardo Scares. Ver Quadros, A. , op.cit., vol.II, pág. 575.
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impressionista que por ser vaga e subtil ainda não encontrou









( 18) - é aquela
em que "Pauis de rogarem ânsias pela minh'alma em ouro..."
(19), nos situa).
Trata-se, então, duma primeira etapa do processo sensa-
cionista, mas dum sensacionismo ainda estático(20) _ alimentando-
-se a sensagão do sonho, e assistindo-se o poeta páulico a si
proprio a essa sucessão imagística, so quando esse seu modo
de estar se transformar em ser - na propria sensagão do sonho
- é que o seu sens acionismo adquirirá outras dimensoes. Ganhará
uma dinâmica - Vida - capaz de libertar o verbo do infinito
e do seu "hífen" reflexo e de lhe dar um tempo definido e pro-
prio; isto é , o paulismo situar-se-á numa primeira fase
- dimen-
são - do sensacionismo em que para se "sentir tudo de todas
as maneiras"(21) o processo é essencialmente o da "espiritualiza-
gão da ma tér ia
"
(22} . So quando numa fase posterior
- "materiaii-
zagão do espírito"(23) - "sentir tudo de todas as maneiras" for
(17) "E sabe: eu não acho os Pauis tao nebuloscs coro vccê quer." m Sá-Carneiro, Cartas a Feraan-
do Pessca, Vol. I, Usbca, Ática, 1979, pág. 117.
(18) "(0 Ferro, em carta de ontem, falava nos Pauis, dizendo-mos muito belos, rras enccntrando-Ihes
no entantc, "enigrras"
-
a palavra é dele
-
a mais) .", ibid.
(19) Psssca, F. , "]_mpressôes do Crepúsculo" in op.cit., r.ota 6.
(20) "No passado tem havido um sensacianisro limitado, perturbado, acanhado, estático." in
Anexos, texto 88-1, pág. 3C7 .
(21) Este princípio do sensacicnismo encontra-se em múltiplos textcs de Pessca. Remetemcs, no en-
tanto, para o texto em Anexos (88-4, pág.314 ) : "a iráxima realidade será dada sentindo tudc de
tcdas as maneiras em todcs os tarpos".
(22) e (23) "a espirituaiizagão da Natureza e, ao rresmo tarpo, a materializacão do Espírito" são
outras duas características >ia originalidade da "Nova Pcesia Portuguesa". in Pessoa, F. ,
Tsxtos de Crítica e de Intervencão, Lisbca, Ática, 1980, pág. 55.
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equivalente a "ser tudo e todos",(24) o sensacionismo adquirirá
todas as suas dimensôes e encontrará a acgão da sua dramatiza-
gão: "o definitivo encontro de Pessoa com a sua vocagão de poeta
dramático" . ( 25 )
0 paulismo f oi , por isso, em Pessoa um "exercício retorico"
- metaforico - que so apos ver ultrapassada a sucessão "cinema-
tográfica" das imagens ("o poeta de sonho é geralmente um visual
estático" ) (26 ) , e conseguir pôr em cena - teatraiizar - esta
imagem,(este exercício) poderá ser resolvido - personif icado.
"Hora Absurda" - um outro exemplo dado por Pessoa de suc-
cedentismo - (paulismo)
- escrita também em 1913 e publicada pela
primeira vez na revista Exílio, segue com rigcr a estética da
"nova poesia portuguesa", e â semelhanga de "Paúis": subjecti-




que se sucedem ininterruptamente ("A Hora sabe
a ter-sido .
"
(27 ) ) . É ainda o "poeta de sonho" que fala: "Ha
tão pouca gente que ame as paisagens que não existem!..."(28)
(24) "Para isso era preciso ser tudo e todos" in Anexos, texto 88-4, pág. 314.
(25) lopes, ĩteresa Rita, "Pessca, Sá-Cameiro e as três dimsnsoes do sensac-i.cr__.smo __n cademcs do
colcquio Letras, 2, Modernigmo e Vanguarda, Lisboa, Gulbenkian, 1984, pág. 35.
(26) Pessoa, F. , Páginas de Estética e de Teoria e Crítica Literárias, Lisbca, Ática, 2~ Fá. , 1973,
pág. 155. Utilizarrcs "visual estático" e não "visual estético", segoindo a leitura de Teresa
Rita Lcpes ("Pessoa e Pessanha: o succedentismo e o Lnterseccicnismo na Teoria e na Prática"
in Seixo, M« Alzira, Pcéticas do séc. XX, Horizonte Universitário, 1984, pág. 163 (nota 9)) ,
que ncs parece ser a mais correcta.
(27) Pessca, F. , "Hora Absurda" in Exilio, Lisboa, Ccntexto, 1982, pág. 13.
(28) ibid, pág. 15.
1S
e que se encontra num primeiro momento de sucessão
-
na "inter-
secgão duma paysagem com um estado de aima que consiste num
sonho"(29) - e não na fase posterior de s imul taneidade da "inter-
secgão duma paysagem com outra paysagem (symbolica dum estado
de alma (...))".( 30 )
Sá-Carneiro entusiasmado com este "estilo páulico" - ( so-
bretudo com "Paúis" que considera "uma coisa maravilhosa; uma
das coisas mais geniais que de você conhego" ) (31 )
- sentiu(32)
este paulismo também , como a forma diferente de dar "cor" ao
poeta simbolista e de sonho que ele também era, "alterado" já,
contudo, com os novos "ismos" -(cubismo)
-
cora os quais ia contac-
tando. Deste modo, sugere a Pessoa a publicagão dum "volume
páulico"(33) e entus iasma-se pela realizagão duma revista que




Em finais de 1914 ainda esta cor r espondênc ia nos dá conta
do entusiasmo paulista:
- "saúdo-o em paulismo" (35)
- é a forma
de despedida do poeta parisiense a Pessoa em carta datada de
4 de Outubro de 1914. No entanto, é já o interseccionismo que
comega agora a ser alvo de atengão por parte dos dois amigos :
(29) Ånexos, texto 88-7, pág.279.
(30) ibid.
(31) Sá-Cameiro, Cartas a Femando Psssoa, I vol., Lisboa, Ática, 1978, pág. 115.
(32) "Cuanto aos E&uis. (...) Eu sinto-cs, eu compreendo-cs e acho-os sirrplesmente uma coisa mara-
vilhosa." ibid
(33) Sá-Cameiro, "carta de 14 de Maio de 1913 in op.cit., pág. 136.
(34) "A sua ideia scbre a revista entusiasma-me sirrplesmente. É, nas condigôes que indica, perfei-
tamente realizável materia]mente ; disso me__mo me responsabilizo. Claro que não será urra revis-
ta perdurável . Mas para marcar e agitar basta íazer sair uma rreia dúzia de números." ibid. ,
pág. 137.
(35) Sá-Cameiro, "Carta de 6 de Outubro de 1914, in op.cit. II vol., pág. 20.
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Já nesta mesma "saudagão paulista" Sá-Carneiro "ensaia" um esque-
ma em cuja legenda se pode ler: "ramos mais ou menos intersec-
cionados" (36), para pouco tempo depois, dar conta a Pessoa da
"popularidade" que esse "ismo" ganhara já entre os seus compa-
nheiros de geragão: "Agora suponha você que o menino idiota,
A. Ferro foi hoje dizer aos maestrinos citados (37) que o paulismo
a serio, era o inter seccionismo . Como raio o sabia ele?, pergun-
tei-lhe. Diz que ouviu voce falar muitas vezes nessa palavra
ao Rui Sado. Não sei, não sei. Mas é uma contr ar iedade . Pois
imagine você que o Rui e o D. Tomás agora so falam no intersec-
cionismo e o querem langar no tal concerto
-
que, bem sei, de-
certo nunca se realizará."(38)
Todavia o paulismo deixou também marcas da sua "passagem"
em Sa-Carneiro: "Além" e "Bailado" são poemas que denotam um
paulismo já "contagiado" de cubismo, mas que não deixa de seguir
os preceitos ditados pelo "Mestre" para uma "nova poesia portu-
guesa". Postos posteriormente na voz do artista russo "cubo-
-futurista" Petrus Ivanowitch Zagoriansky na novela "Asas"
(39) , eles não deixam, contudo, de representar o poeta páulico
que , por breves instantes, tal como Pessoa, ele foL "Apoteose"
em "Indícios de ouro", dir-se-ia "exercitar" o estilo de "Paúis":
"- 6 pântanos de mim - jardim escagnado! ..." (40 )
Do mesmo modo, outros co labor ador es da revista Orpheu exem-
plificaram este "ismo": Alfredo Pedro Guisado, Cortes Rodrigues,
Ângelo de Lima e o proprio Raul Leal no seu modo de ser "verti-
qista". (41 )
(36) ibid.
(37) Sá-Cameiro refere-se a Rui Coelho e D. Ttmás.
(38) Carta de 2 de Dezanbro de 1914 in cp. cit. pág. 26.
(39) Ver cap. 1.4.1., pág.103 a 108.
(40) Sá-Cameiro, "Apotecse" (
"
L-dicios de oiro") Ln Poesias, Lisboa, Ática, s/d, pág. 97.
(41) Ver cap. 1.6, pág.144.
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Também a "Cena do odio" de Almada Megreiros, a inserir
no projecto do terceiro número de Orpheu, foi considerada por
Pessoa como outro exemplo de sensacioni smo a uma dimensão
sucedentista ou paulista.
Isto é, Orpheu, um dos múltiplos "ismos" de que foi "porta-
-voz", foi exactamente do paulismo (42) , assim como as duas outras
pubiicagôes que se Ihe seguiram
- Exílio e Centauro - são conside-
radas por Sa-Carneiro como revistas "mais ou menos paúlicas",
(43) que assim abrem curiosamente um "parêntesis" na promessa
que Orpheu II tinha feito de prosseguir um caminho exclusi vamente
vanguardis ta .
Não era, no entanto, o paulismo o porto onde abarcar desta
viagem poliísmica: ele era apenas o comego da viagem que Pes-
soa e Sa-Carneiro empreenderiam juntos como dois grandes compa-
nheiros. Talvez porque o paulismo lhe(s) parecesse uma "paisa-
gem" demas iadamente "decadente". "déjá vu", Pessoa brevemente
o abandonará e arrastará consigo o(s) seu(s) companheiro ( s )
para uma outra "paisagem", ou pelo menos, ensinar-lhes-á uma
outra forma de a olhar: Ja não apenas interseccionando-a com
um estado de alma-sonho; mas também dando-lhe a s imul taneidade
de "outra paysagem symbol ica
"
( 44 ) . Aperfeigoou a sua técnica,
e porque a intersecgão se simul tanei zou , rapidamente se multipli-
cou
- desdobrou-se em múitiplas outras paisagens: "resulta que
["a arte que queira representar bem a realidade"] terá de tentar
dar uma intersecgão de duas paisagens."(45)
(42) É de notar que na carta datada de 17 de Julho de 1915 na qual se fala já de interseccionismo,
Sá-Cameiro ainda projecta escrever uma "Cronica páulica" para o 3- número de Crpheu. in op.
cit., pág. 39
(43) "Ena pai: iogo 3 revistas literárias
-
e duas rrais ou rrencs páuiicas: o Gentauro, o Exílio.",
carta de 13 de Janeiro de 1916 in op. cit., II vol., pác. 143.
(44) Ver nota 29, pág. 19.
(45) Pessoa, F. , Cbra Poética, Rio de Janeirc, Aguiiar Sditora, 1965, pág. 101
- citado por Lcpes,
Teresa Rita in Femando Pessca ec le drame syirboliste; héritage et créaticn, Paris, F. C.
Gulbenkian, 1985, 2e. edition, nota 50, pág. 151.
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"Definigão de belo interseccionista:
Belo é tudo quanto nos provoca a sensa-
gão do invisívei."
( Sá-Carneir c , Cartas a Fernando Pessoa,
Vol. II, Lisboa, Ática, 1979, pág. 128)
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1.2. INTERSECCIONISMO
0 Interseccionismo é não so "um novo género de paulismo
"
(1) - ou o "paulismo a sério"(2)
-
como também um "quasi- f utur ism
"
(3) , logo, é ja'uma "atitude" sensacionis ta , apesar de concreti-
zada apenas a duas dimensoes.
0 que significa para Pessoa o inter secc ionismo? Significa
uma intersecgão a vários níveis ou graus : Num primeiro momento
ou grau, trata-se da propria "intersecgão da pintura e da litera-
tura" (4), a qual se verifica, por exemplo, nos "quadrcs futuris-
tas" ( 5 ) . Ou seja, este primeiro grau situa-se num "interseccio-
nismo material"(6)
-
o da "intersecgão das realizagôes artísti-
cas (7) - e que é o interseccionismo proprio "dos futuristas
e dos cubistas, que interseccionam pintura e literatura, esculp-
tura e literatura" . (8)
( 1 ) "Verdade seja que descobri um novo género de paulisrro" diz-nos Pessca na carta datada de 4 de
Cutubro de 1914 a QDrtes-Rcdrigues. Este "novo género" refere-se certamente ao interseccio-
ni__mo visto ser neste preciso nrmento que Pessca projecta a realizagão duma "Antologia Inter-
seccionista" . Quadros, Antonio, "Cartas Escolhidas" in Femando Pessca
- Cbra Poética e an
Prosa, Vol.II, Porto, Lello t_ Lnrão, 1986, pág. 168.
( 2 ) "(...)A. Ferro foi hoje dizer acs rraestrincs citados que o paulismo a sério, era o intersec-
caonismo. Ccrro raio o sabra ele?" Sá-Cameiro, Cartas a Femando Pessca, II vol., Lisboa,
Ática, 1979, pág. 26.
( 3 ) Pessoa, Anexos, texto LL42-12, pág. 296.
( 4 ) Anexos, texto 75-65, pág. 2$ .
( 5 ) ibid
( 6 ) ibid.
( 7 ) ibid
( 8 ) ibid 23
Num segundo grau teremos o interseccioinismo dos "processos
artísticos", a que se seguem respectivamente num terceiro (o
dos "géneros de inspiragão")(9), e num quarto o dos "objectos
de inspiragão".(10 )
Deste modo se "numa arte ha:" a "apercepgão", a "ideagão"
e a "realizagão" "típicas dessa arte" (11), o Interseccionismo
terá que representar a arte "composita" que ele é, através desses
três elementos da componente artística: "Temos inter seccionismos
pois :
(1) de apercepgão (...)
(2) de ideagão: Gustav Kahn, Mallarmé.
(sobre uma apercepgão literária uma ideagão musical)
( 3) de realizagão (...)."( 12 )
Apesar de muito incompleto este esquema, podemos, contudo,
através dele ter acesso å conclusão a que Pessoa chega logo de
imediato: é que Artes Vi suais/MÚs ica/Li tera tura aproximam-se
e di s tanciam-se simul taneamente entre si, consoante esse processo
de simul taneidade se realize re spec t i vamente "no espago, no tempo
e na idéa" ("Artes Visuaes"),- so "no espago e na ídéa" ("MÚsica1"
ou so "na idéa" (
"
Li tera t ura
"
) . ( 13 )
É importante constatarmos os dois princípios fundamentais
que resultam desta conclusão para a propria definigão do processo
interseccionista: a nogão de "simultâneo" que aplicada ao inter-
seccionismo, diríamos que por "contraste", distingue a litera-
tura das outras artes, e a possibilidade de decomposigão que
daí advém do in ter seccioni smo em vários graus.
(9 ) ibid.





Ou seja, estamo-nos já a aperceber que é sobretudo com
o interseccionismo que um "diálogo" entre os múltiplos processos
artísticos, isto é,:"um projecto interartes", comega a tomar
corpo em Pessoa. Daqui resulta a propria necessidade duma "Clas-
sificagão das Artes" .(14) Classificá-las, significa entender
quer a especi f icidade de cada uma quer a sua relagão de conjunto
com todas as outras. Por isso, encontramos muitas tentativas
de "arrumagão" das várias artes através das "dimensôes" em que
se realizam e dos tipos de "material" diferentes que utilizam
para especif icar a sua natureza.
Num texto fixado em Anexo(15) que se intitula exactamente
"Classi f icagão das Artes" encontramos uma dessas tentativas pes-
soanas de "arrrumar":
"
arqui tectura , escultura, pintura, música,
danga, poesia e literatura(16) em fungão das suas dimensôes espa-
cio-têmporais e quanto aos "meios", "modos" e "objectos" de rea-
lizagão artística.
Não iremos neste momento desenvolver esta classif icacão
das artes(17) , cabe apenas aqui chamar a atengão para o intersec-
cionismo enquanto o primeiro grande "ismo" que em Pessoa motivou
o projecto interartes.
Desconstruindo o interseccionismo em "graus" ou "níveis"
pôde Pessoa fazê-lo corresponder ås várias artes de que ele se
constroi, assim como estabelecer um paralelo entre a arte inter-
seccionista e todos os outros tipos de arte que a precederam..
São, por isso, múltiplas as tentativas pessoanas em esquematizar
e definir o inter seccionismo em conjungão ou disjungão com outros
"ismos" anteriores. É o caso dos textos 75-9 e 7 S -5 9 ( 18 ) que
(14) Anexos, texto 75-4, pág. 343.
(15) ibid.
(16) Diz-se "poesia" e "literatura" porque essa d-Lstingão é feita por Pessca nesse texto.
(17) Ver cap. 2.5., t£g. 261.2.
(18) Anexos, pp. 282 e 283/4.
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serão provavelmente "esbogos" para o último ponto da "Antologia
Interseccionista" de que Pessoa fala a Cortes-Rodr igues (19 ) , e
dos textos 88-16 e 88-17(20) intitulados "Manifesto" que poderão
também corresponder ao primeiro ponto dessa Antologia que seria
o: "Manifesto (Ultimatum, aliás) (21) do Interseccionismo .
"
Nestes textos, muito â semelhanga daquilo que fará Pessoa
pos ter iormente para cora o Sensacionismo , conf rontam-se os princí-
pios inter seccionis ta s com os da arte clássica, neo-clássica
e romântica. Deste modo, se: "os românticos tentaram pintar .
Os in ter seccionis tas procuram fundir . Wagner queria música +
pintura + poesia. Nos queremos música X pintura X poesia".(22)
Isto é, "intersecgão" é sinonimo de "fusão"
- fusão essa
que é não so uma mera soma dos vários processos artísticos, mas
sobretudo a sua propria multiplicagão .
Para além dos "graus" existem também "níveis de intersecgão:
por exemplo a do físico c o m a do psíquico. Se na
"
Arte Clássica"
encontramos um "paralielismo" do physico e do psychico" (23), na
arte neo-classica (Renascenga) encontramos já uma "jungão" dessas
duas instâncias- Com a arte romântica, dar-se-á c "encontro" ("do
physico e do psychico"); ;mas so com a arte interseccionísta se
realizará não so a "soma" mas a "intersecgão e interpenetragão
do physico e do psychico
- transcendendo-se e interprolongando-
-se mutuamente" (24) - logo, inicia-se o processo de mul t ipl icagão .
Isto é, no classicismo "o psychico era um pro 1 ongamento do physi-
co"; No Romantismo o "psychico era uir.a linha-base para o physico";
"o symbolismo, o cubismo, o futurismo são graus transviados,
(19) Lln núrrero 7. da ccrnposigão desta Antologia incluiria textos
-
gráficos
- scb o título: "0 In-
tersecrri rni _~mz> explicaâo aos inferiores. [É aquela explicagão do j-nterseæicriismo por meio
de gráficos que, uma vez na Braslleira, Ihe delineei. Recorda-se?] "Carta a Cortes-Rodrigues"
datada de 4 de Outubro de 1914 in Quadros, Antonio, Femando Pessca
- Cbra Poética e em Prosa,
II vol., Porto, Lello & Irnão Baitores, 1986, pág. 170.
(20) Anexos, pp 3C3/4 e 3G5./6.
(21) Ver nota 63, cág.35.
(22) Anexos, texto 75-66, pág.281.
(23) Anexos, texto 75-9, pág.282.
(24 ) ibid.
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intuigôes incorrectas d'esta arte ultima e def initiva
"
( 25 ) inter-
seccionista. Ou seja, o"nivel de intersecgão" do inter seccionismo
é superior ao do simbolismo, cubismo e futurismo porque marca
já o início da viagem em busca da "sensagão em absoluto
"
(26 ) .
Enquanto que o cubismo se situa numa "Intersecgão do Objecto
consigo proprio (Isto é, intersecgão dos vários aspectos do mesmo
Objecto uns cora os outros) "(27) , e o futurismo numa "Intersecgão
do objecto com as idéas objectivas que suggere"(28), o "Intersec-
cionismo, propriamente dito", é já a "Intersecgão do objecto




( 29) . Logo, o interseccionismo dá
início a um outro nível : o da intersecgão ou int erpretagão de
sensagôes várias.
Em oposigão ås outras formas de arte que o precederam,
o interseccionismo é esquema t i zado por uma linha AB (consciência)
que tem como paralela uma outra CD (linha da construgão) e em
que "CD é paralela a AB porque a arte é a adequagão da expressão
å cons ciência
"
( 30 ) ; imaginando uma sequência de linhas que lhe
sejam perpendi culares e que quanto mais acentuada for a sua "in-
clinagão" maior sensibi lidade e capacidade de imaginagão na pro-
dugão de imagens elas representarão,o interseccionismo correspon-
derá as figuras que podemos ver no texto( 75-79). (31)
Como podemos verificar pela comparagão dos diversos es-
quemas exempl i f ica t i vos dos vários tipos de arte, o interseccio-
nismo será aquele que por uma "falta de unidade e de equili-
brio" (32) , ou apos "quebrada a regularidade da linha sensa-
(25) ibid
(26) "Ora a Arte busca a Sensagão an atsoluto. Mas a sensagão, caro vimos, corrpce-se do objecto




(30) Anexos, texto 75-59, pág. 283.
(31) ibid.




gr a f icamente
"
linhas mais inclinadas,
logo um maior "poder de sensir-ilidade" (34) ( o espago deixado
entre as linhas) s igni f ica t i vo do número ilimltado de produgôes
de imagens , isto é, duma cadeia analogica muito mais desenvol-
vida .
No capítulo anterior referimos já alguns tipos de intersec-
gão duma "paisagem" com um "estado de alma" realizados pelo pau-
lismo. Num texto que seria provave lmen te um outro esbogo para
a "Antologia do Inter seccionismo
"
ou mesmo "Uitimatum" que Pessoa
diz a Cortes-Rodrigues querer realizar ( 35) , encontramos definidos
quatro tipos dessa intersecgão:




intersecgão duma paysagem com um estado de alma
que consiste num sonho.
c) - intersecgão duma paysagem com outra paysagem
(symbolica esta dum estado de alma
-
como, por
exemplo, "dia de sol" de alegria) .
d) - intersecgão duma paysagem consigo propria, ope-
rando nella [a] divisão [d]o estado de alma
de quem a contempla.(...)(36)
Dissemos que numa fase páulica se realizavam espec i a lmen te
os dois primeiros momentos desta intersecgão. Numa fase poste-
rior, ou seja, no "Interseccionismo propriamente dito" (que como
(33) ibid
(34) Anexos, texto 75-59, pág. 283.
(35) "Rn vez de uma revista interseccicnista, ccntendo o manifesto e cbras nossas, decidimos (e,
estou certo conoordará) para evitar possíveis fiascos de não se poder ccntinuar a revlsta, etc.
e ao mesrro tarpo, ficar cousa mais escai-daiosa e d_3finitiva, fazer aperecer o interseccionisrno,
não em uma revista ncssa, mas em un \*al__n__-, urra Antologia do IntemeccicrrLano. Seria este rres-
mo titulo. (...)". Carta a Cortes-Rcdrigues datada de 14 de Outubro de 1914 in op. cit. (ncta 14) ,
pág. 170.
(36) Anexos, texto 88-7, pág. 27".
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vimos se define pela "Intersecgão do objecto com a nossa sensagão
d'elle") (37) , são já cumpridas - realizadas - as duas outras fases
desta jus taposigão entre uma "paisagem" e um "estado de alma": a
intersecgão de duas paisagens (
"
intersecgão duma paysagem com
outra paysagem") e a
"
inter secgão duma paysagem consigo prcpria"
que reflectirá a sensagão do sujeito que a contempla.
Diríamos então que, temos duas paisagens: uma "paisagem
real"(38) e uma "segunda paysagem sobreposta ao conjunto da outra"
(39) ; ou seja, estamos já em plena simultaneidade e não "na simul-
taneidade dada como sucessão" (40) do paulismo.
Se recorrermos ao conceito de "analogia" tal como poetas
e pintores futuristas a definiram, encontramos um enorme parale-
iismo na distingão que Severini faz entre "analogia real" e
"analogia aparente
"
( 41) e a "paysagem real" e poderíamos também
dizer "paysagem aparente" de que Pessoa fala no texto que acabá-
mos de referir. Em linhas muito gerais diríamos que o que distin-
gue estes dois tipos de analogia segundo o pintor itaiiano é
que enquanto num primeiro momento o processo analôgico se reali-
za "in praesentia", isto é, olho para um objecto (seja ele quadro
paisagem, etc.) e sugestionado por ele associo uma outra imagem
também ela real (Severini dá o exemplo de ao olhar para o mar
o seu movimento onduiatorio suscitar no sujeito a imagem duma
bailarina) ; num segundo momento, "in absentia", associo a essa
primeira analogia (mar = bailarina) uma outra,
-
ou múltiplas
outras - imagens, agora já não "reais", mas "aparentes" porque
produto duma maior capacidade construtiva conseguida por uma
inter-ajuda entre sonho/sens ibil idade e abstraggão: assim, a
esse "mar = bailarina", a imagem dum "ramo de flores", por exem-
plo, poder-se-á vir juntar sem ter que justificar a sua cadeia
analogica cora "mar" ou "bailarina" de outra forma que não a
(37) ver nota 24. pág. 26.
(38) Anexos, texto 88-7, pág.279.
(39) ibid.
(40) ibid.
(41) Ver cap. 1.4. ,pp. 87-89 onde esta distingão encre os dois tipos de analogia é desenvolvida e
contsxtuaiizada pelo futurismo pictérico do pintor italiano Severim..
2?
da propria ar bi t rar iedade inerente ao sonho.
Poderíamos dizer que esta passagem de uma "analogia real"
a uma "analogia aparente" corresponde em Pessoa å passagem da
"intersecgão duma paisagem com um estado de alma" â intersecgão
de "duas paisagens", isto é, ao último momento do processo inter-
seccionista em que uma fusão total se opera entre f í s ico-psí qui-
co; interior-exterior; objecto e sensagão desse objecto. 0 inter -
seccionismo propriamente dito, ou o verdadeiro interseccionismo
é aquele em que ao poder de plasticidade já conseguido pelo pro-
cesso páulico se vem juntar um dinamismo da sensagão tal que:
"Aqui o meu estado de espírito deixa de ser sentido como interior
como paisagem interior mesmo, para ser sentido apenas como per-
turbagão da paysagem exter ior .
"
(42)
0 processo comega a complexi zar-se e a substituir: "uma
impressão ou sensagão simples por uma expressão que a complica,
acrescentando-lhe um elemento explicativo que, extraído dela,
lhe dá um novo sentido."(43)
0 interseccionismo, adquirida e praticada um técnica simul-
taneísta, alimenta-se duma
"
i n t erpenetr agão de sensagôes" que
combate "a escravidão mental representada pela associagão de
idéas"(44), ensina a "quebrar em pedagos a alma"(45) e a "saber
simultaneizar as sensagôes, dispersar o espírito, por si-proprio
espalhado e disperso."(46) Consegue, por isso, atingir o "grau
mais alto da atitude complexa do espírito" que se realiza "quan-
do estamos ao mesmo tempo prestando atengão a um objecto exterior
e a uma corrente de sentimentos ou pensamentos.
"
( 47)
Ora não é esta a propria definigão que Sa-Carneiro dá de
(42) Anexos, texto 88-7, pág.279.
(43) Lind, Georges Rudclf, Estudos sobre Ferr.ar._-c Psssoa, Icsrca, IXOl, 1981, pág.46.
(44) Anexos, texto 88-14, pág.311.
(45) ibid
(46) ibid
(47) Anexos, texto 88-2 verso, pág.330.
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"beleza interseccionista"? "Definigão de belo interseccionista:
Belo é tudo quanto nos provoca a sensagão do invisí vel .
"
(48)
Não corresponderá esta "sensagão do invisível" å "sensa-
gão dinâmica" (49) de que nos falam os pintores futuristas italia-
nos e que Severini representou por esta s imul taneidade de analo-
gias "mar = bailarina = ramo de flores"?(50)
De facto, definiu Pessoa o inter seccionismo como um "quase-
-futurismo". Numa carta em inglis cujo destinatário é o editor
Frank Palmer, Pessoa define-lhe Orpheu como sendo uma revista
constituída por todos os tipos de literatura "avangada"
- de
vanguarda






É curioso vermos corao Pessoa apresenta o interseccionismo
a Frank Palmer como uma "variante nacional" do futurismo europeu.





seccionismo? Sabemos que eie não foi nem um "ismo" exclusivamen-
te pessoano nem restritamente português. Quais as suas "fontes"?
Seriam segundo Fernando Alvarenga: "a técnica da "Intercalagão"
de Rimbaud, do
"
s imul taneí smo
"




de Marcelio Fabri e de Nicolas Baudin, e muito certamente de
poesias e de teorias de Guillaume Apollinaire em que o cubismo
e o futurismo se embrenham como factores estéticos de plastici-
dades sincronicas e transparente" (52) , isto para além duma actua-
lizagão" que o inter seccionismo também é dos processos do cubis-
mo e do futurismo pictoricos e literários de Marinetti, Boccioni,
Carrå, Russolo e Severini(53), cu seja, o interseccionismo por
( 48 Sa-Carneiro, Cartas a Femando Pessca, vol.II, Lisbca, Ática, 1979, pág.121.
(49) Ver cap. 1.4., pp. 87-89.
(50) ibid.
(51) "By this post I am sending, registered, a nurrber of a revieA?, Qrpheu, of which I am part-edi-
tor. It is a revisv of all kinds of advanced literature, from a quasi-futurism to what we he-
re call intersecticnism.
"
, texto 114 -12 in Anexos, pág.297.
(52) Alvarenga, Fernando, A Arte Visual Fucurista an Femando Pessoa, Lisboa, Ed.Notícias, s./d, pág.5I
(53) "Trata-se do Interseccionismo, enfim, o que parece pcr an questão, pelo menos até certo tarpo, a
existência de urra linha sequencial encadeada no cubismo de Picasso e Braque, e do futurismo lite-
rário de Marinetti e pictorico de Balla, Bcccioni, Carrâ, Russolo e Severini, pcdendo, portanto,
admitir-se no Lnterseccionismo, mau gradc os possíveis subsídios dali chegados, um cunho estéti-
co e artístico detentor de aspectos ooincidentes com os daqueles prccessos." Alvarenga, Fernando,
in op.cit.
3.1
ser o produto dum "projecto interartes" é um processo fundamental
de múltiplos "ismos" pictoricos e literários da vanguarda do
momento .
Contudo, é sobretudo em Portugal que ele para além du-r.
"processo" se tenta constituir também como um "ismo" propriamente
dito quer em pintura quer em literatura.
É a Santa Rita Pintor que, a partir de 1912, caberá repre-
sentar entre nos o
"
interseccionismo pictorico" , demonstrando
a enorme influência recebida dos pintores italianos, sobretudo
do princípio "Linha-Forga" de Carrå. De 1913 data a tela de
legenda; "Cabega = linha
-
Forga": Compl ementar ismo orgânico" ,
e de 1915: "Abstracgão congénita intuitiva ( Ma tér ia-Forga )
"
.
Contudo, já em 1912 na legenda duma outra tela se fala em "inter-




Este princípio "linha-Forga" é, segundo Maurizio Calvesi,
uma heranga francesa neo- impress ioni sta de Jugendstil e de Vande
Velde; no entanto, é sobretudo aos dois pintores italianos
Boccioni e Carrå - que se deve uma teorizagão e técnica mais
aprofundada deste princípio que consistia numa: "espressioni
di un'empatia psico-f ísica che tende ad implicare sens i t i vamen te
lo spettatore nella dimensione del quadro, si envolvo e si iden-
tificano con le direttrici di quel nuovo rappcrto emotivc di reci-
proca proiezione tra oggetto e soggeto, che ora Boccioni predica.
Questo rapporto realizza ad un livello non banalle (secondo
Boccioni) la vera fusione tra opera e spettatore ed ha anzi la
forza di creare una nuova realta, oggettivando la realtå della
coscienza" . 64)
(54) Calvesi, Maurizio, "I fururisti e la simultaneita
-
Boccioni, Carrå, Russolo e Severini" in
L'Arte Modema, Directcre Franoo Russoli, vol. V: Dinamisrro e simultanertá r.ella poetica fu-
turista, Fratelli, Fabri Fditari, Milano, 1967, pp. 90/1.
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Isto é, "Linha-Forga" é o proprio princípio de fusão i n t e r -
seccionista, também ele a vários níveis: físico e psíquico, ob-
jecto e sensagão desse objecto, de modo a estabelecer uma outra
intersecgão/fusão : a da obra com o espectador apelando para a
"sensibilidade" e para uma projecgão conjunta entre objecto e
sujeito. Desta fusão obra/espec tador é que resulta a tal "Forga"
capaz de criar "uma nova realidade": a propria objectivagão da
realidade da consciência. É também esse o princípio das múltiplas
legendas que verbalizam as telas existentes de Santa-Rita: os
vários tipos de sens ibi 1 idade ( 1 i tográf ica , radiográfica e mecâ-
niva) de que nos falam as suas telas são, não so essa fusão entre
su jeito/ob jecto ; f í s ico/psí quico , comc tambémå um apelo â propria
intersecgão da obra/espectador , logo â propria sensibi 1 idade
de quem a vê e sente.
Deste modo, e para além das produgôes já citadas, também:
"Perspectiva dinâmica de um quarto de acordar" (1912); "compene-
tragão estática interior de uma cabega X complementar ismo congé-
nito absoluto - [ s ens ibi 1 idade 1 i thog r aphi ca ]
"
(Paris, 1912);
"Syntese geometral de uma cabega X infinito plástico de ambiente
X transcendentalismo physico
-
[ sens ibi 1 idade radiographica ]
"
(1913) e "Estojo scientífico de uma cabega + aparelho ocular
sobreposigão dynamica visual + reflexos de ambiente X luz -
[sensibilidade mechanica]" (Paris, 1914) são uma "justaposigão"
-
mu 1 t ipl icagão
- de vários tipos de sensagôes que se intelectua-
lizam e de intelecgôes que se sensibilizam.(55)
Vemos como este "interseccionismo plásticc" de que fala
Santa Rita se assemelha ao in ter seccicn i smo de Pessoa. Será
então o momento de nos i n ter rogarmos se terá Santa Rita tido a
fungão de intermediário entre os princípios pictoricos do inter-
seccionismo italiano e o nosso in t er seccionismo literário, tal
como a tinha desempenhado em Sá-Carneiro o cubismo e o futurismo;
e se, por sua vez, Sá-Carneiro transmitiria essa "informagão"
(55) É Fernando Alvarenga que utiliza este "jcgo" de ccnceitos: "Isto porque as sensagces passam a
intelectualizar-se rrais e, por dialcgica reciprccidade, as intelecgces a sensacicnar-se" , in
cp.cit., pág. 39.
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a Pessoa. Se recorrermos uma vez mais å cor r esponndência trocada
entre estes dois ccmpanheiros da viagem "pol i ismica
"
, verificamos
que Sa-Carneiro nunca se refere a Santa Rita a proposito do inter-
seccionismo, ao contrário do que sucede em relagão ao cubismo
e ao futurismo. 0 Inter seccioni smo surge antes nesta correspon-
dência como o tal "novo género de paulismo" que rapidamente teria
ganho grande acei tabil idade por parte de outros companheiros
desta mesma viagem, dando por vezes mesmo a impressão de que
se espera por parte de Pessoa
-
o crítico - a sua teorizagão
propria para esse "ismo".
Fernando Alvarenga chama a atengão exactamente para o facto
de "Chuva oblíqua" (conjunto de poemas que representam paradigma-
ticamente o inter secc ioni smo) datar de 1914, sendo por isso ante-
rior ao regresso a Portugal de Santa Rita, Souz a-Car doso e dos
Delaunay, o que por si so significa o conhecimento prévio que
Pessoa teria por este "ismo" e o qual era, por esse motivo, ante-
rior ao projecto Orpheu(56) . Isto é, inter seccionismo literário
em Pessoa e inter secc ioni smo pictorico de Santa Rita são projec-
tos independentes , apesar das possíveis fontes comuns donde ambos
tenham resultado. No entanto, ambos Ihe tentaram dar uma "auto-
nomia" enquanto "ismo": mas aquilo que resultou na prática foi
um interseccionismo pictorico que em Santa Rita iria ser sobretu-
do representado pelo seu modo de ser
"
cubo- f ut ur is ta
"
, assim
como um in ter seccion i smo literáric (ou artístico-literário) em
Pessoa que faria também parte do seu modo de ser Sen s acion i s ta .
A pergunta inevitável surge: a quem se deve atribuir a
"paternidade
"
deste ismo: Santa Rita ou Pessoa?
Resposta cora menor margem de erro será, certamente, a de
um dos companheiros do proprio grupo orpheu: Almada Negreiros.
(56) "0 mesmo porém não pcde afirmar-se em relagão a um -_nt^seccionisrro posterior â chegada a Por-
tugal, an 1914, de Sá-Cameiro (este an Agosto, dois ireses apos a data de "Chuva Cblíqua") , de
Anadeu de Souza^ardoso e de Santa-Rita PLntor, sacudidos tcdos pelas primeiras deflagragces
da Primeira Grande Guerra. _fcsr neste caso, a influencia trazida por estes e, an 1915, pelcs
franceses Scnia Delaunay e Robert rela'jray seria posteriar a "Chuva Cblíqua" , pelo que de ou-
tras fcntes pode ter chegado, tairibén, o ĩnterseccicnisrro." Alvarenga, F. , op.cit., pág. 51.
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Falando da quantidade "hilariante" de "ismos" que "perpassam"
esta revista, diz-nos que três deles
-
o paúlismo, o intersec-
cionismo e o sensacionismo foram criagôes de Fernando Pessoa:
"Enquanto que a "Águia" não tinha senão um ismo, o saudosismo,
o "orpheu" tinha tres ismos criagôes suas por Fernando Pessoa:
paúlismo, inter seccionismo , sensacionismo , além dos ismos que
estavam já generalizados mundialmente e os criados de novo".(57)
Se Santa-Rita já em 1912 fala em "interseccionismo plás-
tico", é sobretudo o ano de 1914 que data o interesse de Pessoa
por este "ismo". É a 2 de Setembro de 1914 que Pessoa afirma
a Cortes-Rodr igue s ter descoberto um "novo género de paulismo";
dois dias depois fala-lhe desse seu projecto duma "Antologia
Inter seccioni s ta . Em Janeiro de 1915 confessa já o seu descré-
dito por esse "ismo" afirmando: não serem "sérios nem os Paúis
nem o Manifesto Interseccionista" (58 ) , isto porque o seu aivo
de interesse era agora sobretudo a criagão desses seres através
dos quais poderia "sentir na pessoa de outro"(59).
Datam também de 1914 as primeiras referências epistolares
de Sá-Carneiro a este ismo: a 23 de Junho de 1914, despede-se
do seu amigo Pessoa "paúlico-interseccionisticamente": "Do seu
confrade em paúlismo e lugar Tenente intersecci onis ta
"
. (60)
Se em Janeiro de 1915 ouvimos já Pessoa confessar o seu
descrédito pelo paúlismo e interseccionismo a Cortes-Rodrigues,
encontramos ainda referências ao interseccionismo por parte de
Sa-Carneiro a 17 de Julho e a 27 de Novembro desse mesmo ano,
o que poderá significar que afinai o Interseccionismo não estaria
comple t amen te posto de parte por Pessoa e Sa-Carneiro.
(57) Negreiros, Alrrada, Orpheu, Ática, s/d, pág. 24.
(58) "Por isso é sério tudo o que escrevi sob os nones de Caeiro, Reis, Âlvaro de Carrpcs. Sn qual-
quer destes pus um profundo concuito da vida, diverso <_~~ todos Urês, s__s tcdcs grave_Y___r_te aten-
to â inportância misteriosa de existir. E por ísso não sao séicos cs faúis, non o seria o ffe-
nifesto i-nterseæicnista de que urra vez ihe 11 trechos desconexos. Ein qualquer destas conpcsi-
gces a minha atitude para con o público é a de um palhago. Hoje sinto-me afastado de achar
graga a esse género de atitude". Carta a Cortes-Rcdrigjes datada de 4 de Janeiro de 1915, in
Quadrcs, A. , op.cit. , pág. 178.
(59) ihid
(60) sá-Cameiro, Cartas a Femando Pessoa, vol.I, Lisbca, Ática, 1979, pág. 158.
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Datado de 9 de Junho de 1915 um poema inter seccionista
escrito em inglês e intitulado "A synphony of Sensations
"
( 61 )
reforga a dificuldade duma periodizagão deste "ismo"
em Pessoa.
Todavia, teria sido o ano de 1914 o momento por excelencia do
seu entusiasmo pelo interseccionismo : é o ano de "Chuva Oblíqua"
(8 de Margo de 1914)
-
o expoente máximo do interseccionismo
literário entre nos, ou mesmo o seu único exemplo como mais tarde
Pessoa o af irmará . (62)
É curioso também vermos como Pessoa tem dificuldade em
"arrumar" ou classif icar o inter seccionismo atribuindo-o ora
a múltiplos outros seus companheiros que iriam fazer parte poste-
riormente do grupo "Orpheu'r ora r es tr ingindo-o a si proprio ou
inclusivé a uma sua única colaboragão: "Chuva Oblíqua".
Quando do seu projecto de realizagão da "Antologia Inter-
seccionista", Pessoa dá a conhecer a Cortes-Rodrigues a composi-
gão desse volume: nele colaborariam para além dele prcprio e
dele na voz de Álvaro de Campos , também Sá-Carneiro através da
sua Poesia e Prosa, assim como Poesias e Prosas de Cor tes-Rodr i-
aues e de Alfredo Pedro Guisado.(63)
Contudo, num outro texto não datado, escrito em nome dos
"directores de orpheu" , lê-se que: "interseccionista foi so Fer-
nando Pessoa, e em uma so collaboragão
-




(61) Anexos, texto 88-1 verso, pág. 285.
(62) Anexos, texto 87A-19, pág. 301.
(63) "A ccnposicão âo volurre deve ser esta, pouoo mais ou menos:
1. Manifesto ( UltiiiBtiin, aliás) .
2. Pæsias e prosas de Femando Pessoa.
3. Poesias e prosas ("Eu-proprio o Outro", pelo mencs) do Sá-Cameiro.
4 . Pcesias e prosas de A. Cortes-Rcdrigues (...) .
5. Foesias e prosas de A. Pedro Guisado.
6. Pcesias de Âlvaro de Canpos ("Chuva Cbiíqua" - rei dreops, etc.) .
7. 0 iJĩtersecscicr-isiD explicado aos inferiores. [É aqueia explicagão do mterseæionisno por
rreio de graficos que, uma vez na Brasileira, Ihe delineei. Recorda-se? ]
"
. Carta a Cortes-
-Rcdrigues datada de 4 de Outubro de 1914, in op. eit., pág. 170.
(64) Ar.axcs , texto 87A-19, pág. 301.
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Mas a dificuldade não se esgota aqui. Quem é intersec-
cionista: F. Pessoa ou Álvaro de Campos? É de notar que na carta
citada a Cortes-Rodr igues , Pessoa atribui "Chuva Oblíqua" não
a Fernando Pessoa ortonimo (como o fará depois) mas a Álvaro
de Campos
- "6. Poesias de Álvaro de Campos ("Chuva Obliqua"
- Rei Cheops, etc.) (65) , isto é, para além da dificuldade em pe-
riodizarmos o inter seccionismo em Pessoa, uma outra dificuldade
vamos partilhar com ele proprio: qual das suas "vozes" poderá
fazer ressoar o eco da arte inter seccionis ta : Fernando Pessoa
ortonimo porque o repr esentan te principal do paúlismo(66) ou Álvaro
de Campos (isto é, um dos Álvaro(s) de Campos) t
- 0 "sensaci-
nista puro?(b7)0u será que existem também vários tipos de inter-
seccionismo? É curioso verificarmos que "Chuva Oblíqua" surge
num outro texto classificada de
"




De facto, pela complexidade de ( de) composigão do intersec-
cionismo, rapidamente nos apercebemos que ele é de todos os "is-
mos" pessoanos aquele que mais se assemelha ao "todo" sensacio-
nista de que ele constitui apenas uma parte. Estando air.da
"aquém-sensacionismo" integral, porque so o representa em duas
das suas dimensôes, ele não deixa já/ n o entanto, de predizer
a propria "atituce sensacicnista" a vários níveis.
Numa carta a outro editor inglês - Mr . John Lane - diz-
-lhe Pessoa que lhe envia alguns poemas seus para publicagão,
sobre os quais adverte que , alguns deles não são designáveis
por nenhuma corrente poética específica, a não ser a de uma "ati-
tude sensacionis ta
"
. (69) Neste caso, está por exemplo, "Ode Mari-
tima" de Álvaro de Campos. Isto é, o "quase-f uturismo" que define
(65) Ver nota 57, p^g. 35.
(66) Ver Canpos, ÁÍvaro, "Modernas Correntes na Literatura Portuguesa" in Pessoa. F. , Páginas ín-
trrvas -_• de Auto-Lr_eipretag.au, Liscoa, ÁCrca, s/d, pc. 125/6.
(67) Texto em facsimile (48D-12) , p^g.350.
(68) Anexos, texto 88-13, pág. 310.
(69) "Ihe poans I am serriing (and the others I have referred to) are, however, the mildest in this
sense; I spare yau all special reference to the poems which properly represent what I cail th.e
"sensationist attitude", save that, to give you scme idea of the thing rreant, I add to the
fifteen pcems a sensationist pcem in English". Anexos, texto 114 -75, pág.295.
37
o "nosso interseccionismo" , é para Pessoa já uma parte
- dimen-
são - da "atitude sensacionis ta
"
, inaugurando um dos requisitos
fundamentais desta atitude que é a dum projecto "interartes".










-a através duma "sensagão dinâmica", a qual irá ser, por sua
vez, um dos principais aiicerces do sensacionismo .
Deste modo, o inter secc ion i smo (pelo qual "o presente é
considerado como logar de intersecgão de sensagôes várias(...)")
(70), é uma "sinfonia de sensagôes"(71): ele procura uma fusão
simultânea de todos os processos artísticos de que se compôe,
tendo como objectivo fazer variar
-
multiplicar
- inf ini tamente
todas as sensagôes que deles resultem:
"
N 6 s queremos música X
pintura X poesia."(72)
Esta é uma das principais diferengas entre a arte inter-
seccionista e os outros tipos de arte que a precederam: "os gre-
gos e os romanos (e com eles os homens da Renascenga, mais esba-
tidamente) pretendiam dar a sensagão que sentiam perante determi-
nado objecto ou assumpto de modo a vincar fortemente a realidade
d'esse objecto. Os romanticos viram, porém, que a reaiidade,
para nos, náo é o objecto, mas sim a nossa sensagão d'elle.
Curaram mais, por isso, de dar a sensagao do objecto, do que
o objecto propriamente dito ;(...).
Mas o romantismo viu pouco. 0 facto é que a Realidade
Verdadeira é que ha duas cousas
-
a nossa sensagão do objecto
e o objecto. Como o objecto não existe fora da nossa sensagão
-
para nos, pelo menos , e isso é o que nos importa
-
segue que
a realidade verdadeira vem a ser contida nistc: na nossa sensa-
gão do objecto e na nossa sensagão da nossa sensagão."(73)
(70) Anexcs, texto 88-9, pfiq. 322.
|.71) "A synphony of sensaticns" é o título dum poana ingl-ls interseccionista datado de 9/0/1915, e
ao qual já nos referimos antericrrrente . Anexos , Ttexto 88-1 V.,pag. 28D.
(72) Anexos, texto 75-6, pág. 346.
(73) Anexos, texto 88-16, páa. 303.
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Esta "myse-en-abîme" de sensagôes (sensagôes do objecto
e sensagão da sensagão) é um dos principais processos do sensa-
cionismo. Poderemos então explicar o int erseccionismo como uma
"exerci tagão" do projecto sensacionista : ensaiando uma primeira
decomposigão do in terseccioni smo em níveis e graus e aprendendo
a simul taneizar as sensagôes, estaria Pessoa apto a deixar para
trás essa(s) paisagem(s) e a tomar o "rumo" para uma outra, mais
sedutora porque mais complexa e totalizante: a do Sensacionismo .
Conc luir í amos , deste modo, com Teresa Rita Lopes dizendo





e não enraizou em solo pessoano. 0 Interseccionismo
também não .(...).
Ao nível do projecto que esses ismos tentavam definir,
parece-me que Pessoa não foi muito além do exercício exempiifi-
cativo. Autolimi tou-se nas linhas do papel pautado em que fazia
exercícios para se encontrar consigo. 0 que so aconteceu na
última etapa do sensacionismo , "integral" por ele chamado, de
natureza dramática, afinal: a partir daí , na pessoa dos seus
outros, realizou visceralmente o interseccionismo , a agonia de




Talvez que esta "atitude sensacion ista" do interseccionis-
mo explique em parte a disparidade encontrada por vezes na "arru-
magão" deste "ismo" quer quanto å sua autoria quer quanto å sua
propria periodizagão; não será a propria busca duma definigão
de sensacionismo que obrigará Pessoa "lembrar" recorrentemente
esses seus "ensaios" paúlistas e interseccionistas de modo a
poder decompôr o Sensacioni smo nas suas múltiplas dimensôes?
E as hesitagôes sobre quem assina o texto
- "ismo" - não será
também já reflexo duma atitude "panteísta" do sensacionismo de
querer "ser tudo e todos"?
(74) Icpes, Teresa Rita, "Pessca e Pessanha: 0 Succedentismo e o Interseccionismo na Tecria e ra
Prática" in Seixo, M§ Alzira, Poéticas do séc.XX, Horizonte universitário, 1984, pág. 155.
"Notei que a pintura tem um valor auto-
nomo, independente da descrigão objec-
tiva das coisas. Perguntei a mim mesmo
se não se devia pintar as coisas como
as conhecemos e não como as vemos."
(Picasso, Pablo, The arts, 1923, citado
por Walter, Hess, Documentos oara a compreen-
são da pintura moderna , Lisboa, Livros do
Brasil, s/d, pág . 102)
40
1.3. 0 CUBISMO
Um dos principais alicerces sob os quais se construiu
quer a literatura do início do nosso século, quer a propria
Modernidade, foi sem dúvida o cubismo. Pode-se mesmo afirmar
que: "Não há Modernidade sem cubismo. "(1 ) Aceitar como válida
esta Verdade é, mais uma vez, tomar consciência de que, o início
do nosso sécuio, do ponto de vista artístico e literário,
so poderá ser entendido por aquilo que ele é fruto do convívio
entre literatura e artes plásticas. É esta conf luência de i n -
fluências constatada, que torna difícil delimitar fronteiras
entre as diversas artes e muitos dos "ismos" sob os quais foram
designadas. Torna-se particularmente difícil em relagão aos
"ismos" do início do século, considerá-los pertencentes quer
a um campo quer a outro; 0 cubismo e o futurismo são dois
exemplos par adigmát icos desta dificuldade, porque quer o primeiro
tenha nascido no âmbito da pintura, quer o segundo no da litera-
tura, ambos se fizeram rápida e simultaneamente representar
pelas várias artes. Deste modo, torna-se impossível falar do
cubismo e do futurismo como dois "ismos" distintos, visto,
como sabemos, o primeiro ter sido parte englobante do segundo. Se-
ra, por isso,muito difícil nestes dois capítulos distintos: ("cu-
brsmo" e "futurismo") não ter que frequentemente recorrer e aludir
(1 ) Margarido, Alfredo, "A corrplexa relagão de Mário ce Sá-Cameiro oom o cubismo" in Colcquio
Artes, Lisbca, F. C. Gulbenkian, Set. 1989, _l~ 82, pág. 38.
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ou a princípios ou a exemplos comuns aos dois. Mas vejamos
desde já em que consistiu o cubismo, e o modo como ele foi quer-
picturalmente e sobretudo, 1 i terar iamente recebido em Portugal
pela "Geragão de Orpheu", particularizando a sua recepgão por
F. Pessoa e M. de Sá-Carneirc.
A génese da palavra "cubismo" remonta, segundo aiguns auto-
res, a uma observagão feita por Matisse a um quadro de Braque
em 1908(2) ; para outros será fruto dum "insulto" por parte do crí-
tico Louis Vauxcelles em 1909 â nova maneira de então se pintar.(3)
Recorremos å explicagão da etimologia da palavra, não pela impor-
tância do "rotulo" em si, mas para explicarmos que o "conteúdo"
desse "rotulo" provém do universo da pintura. Deste modo, se
de facto houve um "cubismo literário", teremos que procurar
nesse mundo pictorico os alicerces sob os quais este se edificou,
do mesmo modo que teremos frequentemente de recorrer ao mundo
literário para nele encontrarmos um suporte es tético- f ilosof ico
para a propria pintura: "Nesse ambiente, poetas e pintores parti-
lhavam um ideal comum de renovagão artística: os poetas assimilan-
do as técnicas pictoricas, os pintores se apoiando nas ideias
f ilosof ícas e poéticas. Isso concorreria para que o termo cubis-
ta, inicialmente aplicado å pintura passasse também a designar
um tipo de poesia em que a realidade era também fraccionada
e expressa através de planos superpostos e simultâneos" . ( 4 )
Quem foram então estes "novos pintores"(5 ) e o que rei-
vindicaram para a sua nova concepgão de arte?
De entre muitos outros, podemos sobretudo destacar como
representantes da pintura cubista, oara aiém do seu chefe
Picasso - outros nomes não menos importantes corao: Braque, De-
(2) Apollinaire, G. , Les Peintres Cubistes, Paris, Eugene Figuiére et cie- editeurs, 1913, pág.22:
"La nouvelle école de peinture porte le nar. de cubisrre; íi lui fut dcnné par décision en autcrrr
ne 1908 par Henri Matisse qui venait de voir un taoleau représentant une rraison dont l'apparen-
ce cubique le frappa viverrent."
(3) Ver: Walter, Hess, "Cubismo
-
Ccmegos da Pintura Abstracta" in DOcjnentos oara a ccnpreensão da
pintura mcdema, Lisbca, Livros do Brasil, s/d, pág. 95.
(4) Tteles, Gilberto, Vanguarda Eurcceia e Mcdemisno Brasileiro, Brasil, Vozes, Petrccolis, 1986,
9^ ed., pág. 13.
"
(5) "Nouveaux peintres" é a designagão atribuída por Apoliinaire aos pintores cjbistas na cbra já
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launay, Gris, Gleizes, Metzlinger, Léger, Picabia e Marcel Du-
champ. Em Portugal esta nova forma de pintar fez-se representar
especialmente por Santa Rita Pintor, Amadeu de Souza-Cardoso ,
Almada Negreiros e Eduardo Vianna. 0 que uniu todos estes "novos
pintores" entre si parecendo, å priori, tão distantes e diferentes?
"Replicar å oposigão dos objectos, enigmática e vivida com espan-
to, opor-lhe, do ponto de vista da construgão da forma, uma anti-
-imagem, fazer da propria superfície pintada uma estrutura,um ob-
jecto, em vez de reflectir um fenomeno, estas eram mais ou menos
as intengoes que, å volta de 1908, animavam o movimento cubista."
( 6 )
Para Apollinaire os cubistas procuravam sobretudo uma "pin-
tura pura" que teria que ser cultivada tanto ao nível da forma
quando ao da propria cor. Para se chegar a esta forma pura e sim-
ples, era necessária uma decomposigão : decompôr ou reduzir ao
trago mais importante o objecto, objecto esse que por sua vez
era já fruto duma prévia decomposigão da propria realidade.
Esta surge, assim, "desmanchada" em fcrmas geométricas
-
as suas
unidades mínimas estruturais. 0 cubismo pictorico apresenta
os volumes no espago apos feita a decomposigão da realidade,
tendo sido o cubo e a esfera as formas eleitas para representa-
rem esse processo. Mas não foi sô a forma a vítima dessa decompo-





pura, o que se conseguia não so por um trabalho técnico-cienti f i-
co da cor em si, mas de igual modo através dos ]ogos dos seus con-
trastes simuitâneos - o grande princípio do s imu 1 taneí smo delauni-
ano . ( 7 )
0 cubismo foi também a negagão de uma arte mimética: a
arte não é uma imitagão da realidade, mas sim a sua prôoria
concepgão: "ce qui différencie le cubisme de l'ancienne pein-
ture, c'est qu'il n'est pas un art d'imitation, mais un art
de conception qui tend å s'élever jusqu'å la création.
En représentant la réalité
-
congue ou la réalité crée,
la peinture peut donnur i'apparence de trois dimensions. neut
en quelque sorte cubiquer .
"
( 8 )
(6 ) Waiter, Hess, Dcxcumentos para a ccnpreensão da pir.tura moáema, Lisbca, Livrcs do Brasil, s./d
pp. 95/6.
( 7 ) Este princípio será desenvolvido no cap. 1.5. , pág. 117/8.
(8 ) Apollinaire, G. , ( "Méditations esthetiques", cp.cit., in ĩ_es Peintres Cub-istes, Paris, Eugé-
r_e PLguiêre et cie. éditeurs, 1913), pág. 24.
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Dividiu-se o cubismo em duas grandes fases: a analítica
e a sintética. Na sua fase analítica, a arte cubista dissocia
as formas em figuras geométricas através duma análise intelecti-
va; ou seja, pretende-se dar a conhecer um todo susceptível
de se decompor em fragmentos distintos e complementar es , reti-
dos como um conjunto pela memoria.
Assim, quer a profundidade quer a perspectiva, deixam
de ter a importância desempenhada até então na criagão do espago,
porque o ponto de vista do artista e do espectador, já não é
único e fixo, mas sim movel e múltiplo. Podem-se então conceber
várias dimensôes resultantes da pluralidade de centros opticos
do quadro: "A análise dos corpos, feita de vários lados ao
mesmo tempo e não apenas de um único ponto de vista, fornece
elementos que se reúnem, se sobrepôem e prevalecem numa imagem
global, que torna a superfície em si directamente concreta,
mas sem a reduzir a um receptáculo de espago, no qual os corpos
se encontram'.'(9)
É nesta poss i b i 1 i dade de criagão duma pluralidade de dimen-
soes que não apenas as três euclidianas do espago, que a arte
cubista é devedora da ciência, nomeadamente da teoria da relati-
vidade de Einstein, descoberta também ela, que data do início
do século.dO) Deste modo, da mesma forma que Einstein defende
o Tempo como uma quarta dimensão do espago, também em pintura
se torna legítimc faiar duma quarta dimensão - Tempo - em que
a obra, o artista e o espectador possam encontrar a sua plenitu-
de: "Jusqu'a présent, les trois dimensions de la géométrie eu-
clidienne suffisaient aux inquiétudes que le sentiment de l'in-
fini met dans 1
'
âme des grands arts.
Les nouveaux peintures, pas pius que leurs anciens ne
se sont proposés d'être géométres. Mais on peut dire que ia
géometrie est aux arts plastiques ce que la grammaire est â
l'art de l'écrivain. Or, aujourd'hui, les savants ne s'en tien-
nent plus aux trcis dimensions de la géométrie euclidienne.
( ) Walter, Hess, cp.cit. , pág. 96.
(10) Ver cap. 2.2., pp. 19 /20.
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Les peintures ont été amenés tout naturel lement et, pour ainsi
dire, par intuition, å se préocuper de nouvelles mesures possi-
bles de l'étendue que dans le langage les ateliers modernes






a sintética - o cubismo em pintura
caracter i za-se essencialmente por ser o momento por excelência
das colagens. É sensiveimente por voita de 1911 que Braque
e Picasso comegam a introduzir nas suas telas: letras e números,
colagens de papéis, tecidos, jornais, bilhetes postais, cartas
de jogar, embalagens de cigarros e muitos outros objectos de
uso quotidiano até então considerados como não artísticos.
Outras técnicas na pintura surgem também, produto dos novos
materiais utilizados; sabemos o quanto Robert Delaunay cultivou
quer a cola quer a cera na elaboragão dos seus "pochoirs", assim
como entre nos, Amadeu de Souza-Cardoso .
Se o cubismo passou por estas duas fases distintas, ele
não deixou de ter uma unidade global: o trabalho exaustivo da
cor
-
a "personagem" principal doravante
-
com a fungão de con-
trastar planos e per spec t i vas , de modo a criar a propria suges-
tão quer dos volumes quer da plasticidade em geral da Obra.
Cor é sinonimo de luminosidade : assim, se a cor so existe enquan-
to luz, também os corpos são apenas o resultado da incidência
dessa cor, logo dessa luz neles: "As cores espectrais e a sua
dinâmica interior no contraste simuitâneo, representam agora
a forga activa da luz (...). Mas , a maneira de empregar a cor
não é decorativa ou expressiva; antes permanece construtivamente
rítmica e se torna puramente abstracta de vez em quando."(12)
A cor permite a pintura cubista ultrapassar o proprio
espago do objecto e dimensioná-lo enquanto luz, logo enquanto
Tempo. Assim, a pintura cubista através da cor, adquire uma
outra dimensão em que os múltiplos pontos de vista do objecto,
( 11) Apollinaire,G. , op.cit., pág. 15.
(12) Walter, Hess, cp.cit., pág. 101.
fragmentado no espago, não são apenas as de altura, comprimento
e largura, mas estendem-se a uma quarta dimensão na qual o objec-
to conquista o seu proprio Tempo , pelo ritmo e vibragão que
a cor lhe concede. Esta quarta dimensão completa-se, no entan-




- da qual o receptor-espectador
é também um elemento activo: "A cor tornou-se para nos um meio
de expressão vital como a palavra. Jogamos com as cores corao
um novo meio de expressão .
"
( 13) A cor permitiu desta forma â
arte cubista, adquirir uma outra dimensão e mesmo uma unidade
apelando para a propria experiência - sens ibi 1 idade - de quem
observa e sente a pintura em questão.
Apos um panorama muito geral do que foi o cubismo picto-
rico, talvez possamos agora acompanhar o processo de "contamina-
gão" pintura e literatura do momento, o qual tornou legítimo
falar-se de uma expressão poética
- literatura - cubista.
Segundo Gilberto Teles (14) foi Apollinaire quem teve essa
fungão de intermediário, num primeiro momento, em aproximar
os princípios pictoricos dos meramente literários, ou seja,
de falar numa estética cubista da qual a iiteratura seria uma
das partes f undamentai s . Apoliinaire, pelo seu trabalho de
teorizagão literária da arte cubista, na obra já citada Les Pein-
tres Cubistes de sub-título: "Medi tations esthétiques" e datada
de 1913, teria sido o .pioneiro desta in terdi scip 1 inar iedade .
Ou seja, para além duma convivência geral entre pintores e poetas
que bem definiu universalmente o in ício do século, e capaz pcr
si so de assumir esta responsabi 1 idade da troca de opiniôes
e influências, Apollinaire teria "oficialmente" concretizado
este elo entre as várias artes, através quer do exemplo da sua
propria literatura ( também ela fruto dessa infiuencia) , quer
por intermédio da publicagão específica desta obra teor ico-1 i te-
rár ia .
(13) Delaunay,Sonia, Robert et Sonia Delaunay,catálogc da exposigãc, F.C.Guibenkian, Lisboa, Janei-
ro/Fevereiro 1982, s/ pág.
(14) ĩeles,Gilberto,"0 Cubisrro" Ln cp.cit. , pág. 114.
46
Assim, se não existiu nenhum manifesto ou ultimato lite-
rário cubista, ao contrário da proiiferagão desses textos obser-
vada por parte de outros "ismos" ( nomeadamente do futurismo) ,
o capítulo "Sur la peinture" incluído em Les Peintres Cubistes pode-
rá ser considerado como um primeiro manifesto cubista. Apesar
de "Sur la peinture" se destinar å análise imediata das grandes
tendências da pintura do momento, encontramos nesse capítulo
uma análise em simultâneo dos caminhos que traga a Arte em geral.
Sabemos das condigôes em que Apollinaire escreveu esta sua obra:
ela foi o produto imediato da convivência e da propria vivên-
cia do poeta com o casal de pintores Delaunay. Da importância
que teve a arte pictorica de Delaunay na formagão da personali-
dade literária cubista de Apollinaire em geral, e especif icamente
na elaboragão de Les Peintres Cubistes e do seu poema "Les Fenêtres"
(dedicado a Robert Delaunay), nos dá conta a carta do pintor
dirigida a André Rouveyre, aqui reproduzida parcialmente :
"(...) Ele fez "Les Fenêtres" precisamente em minha
casa, no período em que viveu, perto de mês e meio,
no meu estúdio na rua dos Grands-Augus t ins , 3, onde
eu tinha instalado uma cama provisoria. 0 nosso
apartamento dava-lhe acesso pela casa de banho.
Foi um período de libertagão da prisão, período
entre a saída de Passy e o boulevard Sain t-Germain .
Período em que ele corrigia as provas tipográficas
das Meditagôes Estéticas que deveriam chamar-se
os Pintores Cubistas (tenho também manuscritos) .
Seria necessário um alfarrábio para resumir as dis-
cussôes apaixonadas que travávamos a proposito de
mu i tas coisas.
Foi a época da minha completa reacgão ao cubismo
pelos elementos coloridos que introduzia na pintura
(1912) pela primeira vez apos a análise cubista ,
"analise cirúrgica" como e 1 e dizia. Eu introduzia
o espírito de "síntese" e eram justamente estas
telas, Les Fenêtres, que se encontravam no cavalete,
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que ele via de manhã ao despertar: os seus sapatos
amarelos não estavam longe!
Era obrigado, porque o seu estudo pretendia
resumir todas as tendências gravitando em volta
do cubismo, e digo obrigado, muitas vezes contra
vontade, devo dizer, pois esta pintura, no fundo,
vemo-lo bem, é o contrário do cubismo. Estes elemen-
tos rítmicos coloridos bem diferentes, evidentemen-
t e do cubi smo .
Tenho de resto um manuscrito que diz muita desta
luta entre nos. Ele foi obrigado a fazer o cubismo
esquartelado e a palavra orfico (muito literária
como recurso) cabia a ele. ( . . . )
Ele improvisava a palavra "simultaneo" na técni-
ca pictorica. Apos a "pintura pura realidade" ele
tinha projectado um livro. sobre o orfismo que resu-
mia as notas que fez várias vezes seguidas sobre
a pintura pura, cujo manuscrito tenho também em
meu poder .
Posso dizer, sem me vangloriar, que Les Fenê-
tres tiveram uma grande influencia sobre a sua poe-
sia, não direi descritiva mas sobre uma certa parte
da sua poesia da época. (...)" ( 15)
Podemos por esta carta constatar o quanto foi decisivo para
a arte literária de Apollinaire, a sua vivência c o m a pintura
de Delaunay, possibilitando-lhe um contacto "vivo" com os princí-
pios cubistas e simultaneístas do pintor. Embora Robert Delaunay
afirme nesta carta que a sua pintura não é "genuinamente" cubis-
ta, mas simultaneísta, sabemos que o s imul taneí smo é um dos
grandes princípios da propria arte cubista(I6) ; sabemos igualmente
que cuer o cubismc quer o simultaneísmo são dois dos "ismos"
que Apollinaire experimentou na sua poesia: "Les Fenêtres" e
exactamente um dos exemplos da transposigão do cubismo pictori-
co para o plano literário.
( 15) Carta de Robert Delaunay a Pndré Rouveyre in Rcbert et Sonia Delaunay, ( catálogo da expæigão) ,
F. C. Gulbenkian, Lisfcoa, 1982, s/ pág.
(16) Ver cao. 1.5. "Simultaneísmo" .
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Um dos resultados imediatos e um dos exemplos desta inter-
disciplinaridade 1 i tera tura/pintura , é a propria designagão de
"cubismo orfico" (17) criada por Apollinaire para nomear a propria
pintura de Delaunay, o qual pintor, corao ouvimos na carta trans-
crita, o "devolve por sua vez ao poeta por considerar uma expres-
são demasiadamente literária: ("(...) e a palavra orfico (muito
literária como recurso) cabia a ele .(...)".( 18 )
Deste modo a designagão de "cubismo orfico" tanto é aplica-
da simultaneamente a um registo pictorico quanto a um literário:
onde o cubismo se transpôe para a expressão iiterária, logo o "or-
fismo" retribui esse empréstimo infiltrando-se na expressão picto-
rica. Ora, isto não é mais do que o princípio fundamental dum
projecto "inter-artes" que como sabemos esteve na base de todo
um Modernismo, não so português, mas também universal.
É conhecida a importância que teve a existência de um pro-
jecto "interartes" concebido por Apollinaire e pelos outros in-
tervenientes da Associagão de Artistas (poetas e pintores portu-
gueses e franceses que, apesar de nunca se ter "oficialmente"
concret izado , não deixou de ser produtiva por aquilo que propor-
cionou de convergência de influências, amizade e discordias (19)
no empreendimento da sua elaboragão. Tratava-se de uma associagão
de nome: "corporation nouvelle" a qual se destinava a realizar
exposigoes e a editar "Albuns" de arte.
Participavam nesta associagão para além do casal Delaunay
e Apollinaire, Amadeu de Souza-Cardoso , Eduardo Vianna, José
de Almada Negreiros, D. Rossine (poeta russo residente tambérn
no momento em Franga) e Blaise Cendrars. Os problemas ocorridos,
os projectos comuns, os elos de amizade entre os vários partici-
pantes desta associagão, as vicissitudes por onde este "Album"
passou e a importância que ele desempenhou nos nossos quatro
(17) Apoliiraire an les Peintres Cubistes defir.e "cubismo orfico" da seguinte fcrnn : "Le cjbisnr.
crphiqje" est l'autre grande tendance de ia peinture moderne. ( .. .) C'est de l'art pur la lu-
miére des ceuvres de Picasso contient cet art qu'inver.te de sæ coté R. Deiaunay et ou s'ef-
forcent aussi F. leger, F. Picabia et M. Ducharrp.", pág. 25.
(18) Ver nota 15.
(19) É ccnhecida por ex. a célebre discordia entre Robert Delaunay e Bduardo Vianna:"Cet Album, qai
doit servir de lien entre les merrbres de la ccrpcration naissante et qui fait couler tant d'en-
cre, va surtcut être l'cccasion d'irritants rralentendus et mâre, entre R.Celaunay et Vianna,d'une
rupture terrporaire" in Ferreira, Pauio, COrrespondance ces quatre artistes cortugais avec Pcbert




são quase o tema central da correspondência trocada
por estes dois poetas e pintores entre si e com o casal Delaunay(20).
Em que consistiria, então, o "Album"?
Ele foi, acima de tudo, um projecto "interartes"
tentativa de colocar poesia-pintura lado a lado, de modo
ambas se interpretas sem mutuamente:






tes, exécutées au pochoir. A Vianna est confiée
la realisation du projet, ce qu'il accepte avec
joie. Amadeu envoie des esquisses pour la couvertu-
re. Robert Delaunay prépare le bulletin de sous-
cription, lequel porte, en-tête: "Album U- 1 des
Expositions mouvantes, Nord-Sud-Est-Ouest"; tous
les exemplaires seront numerotés et signés par ies
artistes; le prix de chaque exemplaire est fixé
å huit francs, chez les libraires et dans les gale-
ries d'art, le prix de l'exemplaire en édition de
luxe sur papier spécial sera de vingt francs å la
vente normale; déjá, l'on annoce que se trouve "en









surgem as primeiras tentativas de "quadro-poema", nomeadamente
com Sonia Delaunay e com a realizagão do seu "cartaz-poema"
a partir de "Zenite" de Blaise Cendrars, assim como de "La Prose
du Transsibérien et la petite Jeanne de France". Trata-se de
dois poemas ilustrados por Sonia Delaunay, que numa influência
recíproca poe ta -pintor a , resultaram em autênticos
"
quadr os -poe-
mas" cubistas e simultaneístas, dos quais Apollinaire dirá em
1916 nas "Soirées de Paris" que: "Blaise Cendrars et Madame
(20) ibid.




Delaunay-Terk ont fait une premiêre tentative de simultaneité
écrite, ou contrastes de couleurs habituaient l'oeil â lire
d'un seul regard l'ensemble d'un poême, comme un chef d'orchestre
lit d'un seul coup les notes superposées dans la parition, comme
on voit d'un seul coup les élements plastiques et imprimés d'une
af fiche" . (22 )
Ou seja, não so Apollinaire mas também o poeta Blaise
Cendrars se deixou fascinar pela técnica cubista e simultaneís-
ta do casal Delaunay , part i lhando de igual modo da sua grande amizade
Para além dos "quadros-poemas
"
executados com Sonia Delaunay,
outros poemas seus são vestígios dessa enorme influência: "La
Tour" (publicado por Sonia Delaunay em Portugal Futurista e dedica-
do a R. Deiaunay) é um exemplo e uma homenagem aos princípios
pictoricos das múltiplas telas que Robert Delaunay executou
sobre a Torre Eiffel.
Aper cebemo-no s , consequentemente, que se vive o "clímax" dum
contexto plástico
- literário em que os pintores"dão cor å litera-
tura" a qual lhes reenvia uma verbalizagão
-
uma outra técnica
de 1 inguagem .
Vimos já anter iormente que um dos principais princípios
da pintura cubista era o de representar a realidade, não de
uma forma mimética, mas através dum processo de decomposigão
desse real em formas geométricas, "desmanchando" os objectos
até que eles alcancem a sua estrutura de base, ou a sua
"
forma
mais pura". Também o cubismo literário procedeu a uma "desinte-
gragão das imagens", que de facto, havia já sido comegada pelo
simbolismo, mas que com o cubismo é cultivada até å exaustão.
Assim, se o simbolismo fora já ao encontro da sugestão do objecto
e não apenas da sua nominalidade, se tinham já defendido a pala-
vra peio seu aspecto essencialmente sonoro e cromático tentando
por isso uma aprcximagão entre a literatura e as outras Artes
(- pintura e música -), é no entanto, com o cubismo que essa suges-
:22) ibid, pág. 39
tão plástica adquire um maior relevo em L iteratura. Por isso,
encontramos na "literatura cubista", tal como em pintura, a
decomposigão da palavra
- escrita - numa tentativa de aproveita-
mento exaustivo do seu som, cor , peso, cheiro e volume. Decompor
a ideia - logo também a palavra que a nomina
-
nas suas unidades
mínimas e mais puras
- eis a grande meta a alcangar pelo cubismo
literário. Também ele utilizou a palavra corao o "corpo fonico"
do texto, sobrevalor i zando , por isso, o seu significante que
se pode "sonorizar" até å onomatopeia, adquirir peso e volume
quer pela sua disposigão tipográfica, quer recorrendo a outros
tipos de signos
- caracteres - que não apenas os 1 inguí s ticos .
Evidentemente estamos já a ouvir aqui o "eco" de outro(s)
"ismo"(s) que não o cubismo: sabemos que estes foram também
os princípios quer do futurismo quer do formalismo não obstante
os domínios diferentes donde eram oriundos. Isto porque, forma-
lismo e futurismo, foram no plano meramente literário (embora
o futurismo estendesse os seus princípios também âs outras artes)
os grandes herdeiros e con t i nuadores da arte cubista. Quer
o formalismo russo (movimento de teoria e crítica literária





1 i t erár io
- não so russo mas também europeu, são em grande parte, devedores
da pintura cubista e das tentativas já referidas de aproximagão
da literatura a essa nova maneira de pintar: "Finalmente, deve-
mos lembrar o principal ponto do nosso tema : a conexão das teo-
rias da Opoiaz(24) com o Futurismo. 0 futurismo russo transpôs
para a poesia os princípios do cubismo. A estética cubista
pode ser exactamente descrita como empírica e sensualí s t ica ,
tendo -se tornado um modelo de arte para uma jovem geragão de
estudiosos. Os pintores cubistas recusaram-se a fazer "imagens
da realidade", considerando que isso seria apenas uma ingénua
mimésis. Prociamaram o domínio do material em si mesmo - isto
é, a cor e as formas geométricas - sobre as imagens. Os futuris-
tas russos chcgaram a conclusSeu paralclau na pocs ia
"
; ( 25) mais
( 23) Ver cap. 1.4., pp. 8 ?/ 1
(24) C£oiaz é a designacão atribuída å "Sociedade de Estudos da LLnguagan Poética" fcnrBda en 1916-17
an Moscovo, grupo esse que foi um produto do rrovimento futurista em literatura. A este grjpo es-
tiveram associados ncrres cotd Chkiévski, Iakjbinski, B.Ei_<henbaum, O.Brik e o proprio Jakobscn.
(25) Pomorska, K. , Fbrmalisno e Futurisnn, São Paulo, Bd. Ferspoctiva, 1972, pág. 51.
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å frente, acrescenta ainda Pomorska que:
"
No famoso manifesto
Slovo Kaktakouoie (A palavra enquanto tal) , de 1913, Krutchô-
nikh e Khliêbnikov desenvolveram outro ponto importante da esté-
tica cubista: a teoria da relatividade a respeito da palavra,
que é comple tamente análoga ao conceito de objecto na pintura
cubista". ( 26)
Vemos como Pomorska responsabi 1 i za tanto a teoria da rela-
tividade em geral, quanto a estética cubista em particular, pela
formagão de dois outros "ismos": o formalismo e o futurismo.
De facto, formalismo e futurismo não so se assemelham
entre si como também em relagão â sua fonte de origem
-
o cubis-
mo -, podendo-se definir deste modo os três "ismos" pela imposi-
gao do "material em si mesmo" que transferido do plano pictori-
co para o literário, torna legítimo quer ao crítico (formalista)
quer ao poeta (futurista) olharem o texto como local de utiliza-
gão duma técnica cujo material é: "A palavra enquanto tal".
As palavras, tal como os objectos em pintura, ganham uma autono-
mia e liberdade com o futurismo: foi o seu líder - Marinetti
-
que num dos seus Manifestos Futuristas proclamou para a lite-
ratura: "Palavras em liberdade" e uma "imaginagão sem fios".(27 )





reconhece o quanto o futurismo ( logo também o movimento de teoria
e crítica literária formalista) é devedor dos princípios pictori-
cos cubistas : "Le futurisme n'introduit presque aucun procédé
pictural nouveau; il utilise largement les méthodes cubistes.
Ce n'est pas une nouvelle écoie picturale mais plutôt une nou-
velle esthétique. C'est l'approche même du tableau, de la pein-
ture, de l'art qui change. Le futurisme produit des tableaux
- mots d'ordre, des démons t r a tions pic t ur al es
"
. ( 28 )
Assim, tai como o cubismo pictural na sua fase sintética,
(26) ibid; pág. 105.
(27) Marinetti,F.T. ,"Manifesto Tecnico da Literatura Fjfjrista", Milãc, 11 Maio 1912, in leles, Gil-
berto, Vanguarda Europaia e Modernismo Brasileiro, Brasii,Vozes , Petropolis , 1986, 3-eâ. ,pag. 98/99.
(28) Jakcbson, Raran, "Le Futurisme" (1919) in Questions de FOétique,Paris,Sejil, 1973, pag.26.
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também o futurismo literário traz para a literatura novos mate-
riais de composigão poética: neologismos; onomatopeias ; ruídos;
cheiros; cartazes publici tár ios ; sinais matemáticos e musicais;
figuras geométricas, etc. , como disso nos dão testemunho os
seus manifestos: "É necessário, além disso, devolver o peso
( f aculdade de voo) e o cheiro ( f aculdade de espargimento) aos
objectos, coisa que não se cuidou de fazer, até agora, em litera-
tura. Esforgar-se para dar por exemplo a paisagem dos odores
que percebe o gão. Escutar os motores e reproduzir os seus
discursos" . ( 29 )
Esta estreita relagão entre cubismo e futurismo desencadeou
mesmo a existência dum movimento "cubo-f uturista" - designagão
atribuída em Moscovo ao proprio futurismo russo e que teve como
principal repr esentante o poeta Maĩakovski . Segundo Gilberto
Teles, este cubo-futurismo "(...) juntamente com o italiano,
constituem as mais importantes manif estagôes literárias do futu-
rismo internacional" , (30) acrescentando de seguida que: "Assim,
o verdadeiro futurismo russo foi o do grupo cubo-futurista,
que contou com escritores como Klebuikov, Malakovski, Buriiúk
e Kruchénik (pelo menos os que assinaram o único manifesto que





vem por si so, reforgar
a constatagão da dificuldade em separar os "ismos" do momento,
mas esta consciencial i zagão é afinal imprescindí vel â propria
definigão de Modernismo: a procura do todo através das partes,
da unidade através da pluraiidade, da especif icidade através
do conjunto, do absoluto pela relatividade. Deste modo também
cada "ismo" é contextualizável por um outro, logo,éuma parte
de um t odo .
Antes de entrarmos numa analise do cubismo em Portugal,
poderíamos então, a título ccnclusivo , relembrar que: o cubismo
(29) Marinetti,F.-T. , "Manifesto Ttecnico da Literatura Futurista" in Teles,Gi_-terto, Varguarda Euro-
peia e Modernismo Brasiieiro,Brasil, Vczes, Petrcpolis, 1936, 9~ ed. , pág. 98.
(30) ibid; pág. 123/4.
(31) ibid; pág. 124.
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foi uma das passagens
-
paragens
- mais importantes desta
"
V i a -
gem" pelos "ismos" artísticos e literários do arranque para
uma Modernidade. É com o cubismo que, objecto, referente e
sensagão, postulam a sua autonomia e são susceptíveis duma decom-
posigão. Eles são, assim, nãc apenas situáveis no espago, mas
também dimens ioná vei s no tempo . 0 tempo é a outra dimensão
possível do espago pela qual a Arte doravante se poderá expandir.
Assim, cada objecto, cada sensagão, possuem um tempo proprio
e relativo, tal como um ser vivo. A arte adquire o seu grande
troféu cora as novas técnicas pictoricas cubistas e com as novas
descobertas realizadas pela ciência
-
a sua quarta dimensão:
"Telle qu'elle s'offre å l'esprit, du point de vue plastique,
la quatriême dimension serait engendrée par les trois mesures
connues: elle figure l'immensité de l'espace s'éternisant dans
toutes les directions â un moment déterminé . Elle est l'espace
même , la dimension de l'infini; c'est elle qui doue de plasticité
les objets. Elle leur donne les proportions qu'ils méritent
dans l'oeuvre, tandis que dans l'art grec, par example, un rythme
en quelque sorte mécanique détruit sans cesse les proporions.
L'art grec avait de la beauté une conception purement
humaine. II prenait 1
'
homme comme mesure de la perfection.
L'art des peintres nouveaux prend l'univers infini comme idéal
et c'est å cet idéal que l'on doit une nouvelle mesure de ia
perception qui permet â 1 'artiste
-
peintre de donner å l'objet






0 cubismo foi, deste modo, a grande pos s ibi 1 idade concedi-
da å arte de cortar o "cordão umbilical" que a alimentava a
uma referência empírica, de contornos bem delimitados, para
a langar num espago e num tempo pluridimensional: "Este contorno
linear, o fio que liga a nova visão ao passado é cortado pelos
cubistas, que cort-am a visão do objecto querendo segurá-lo por




(32) Apollinaire,G. , les Peintres C_ibistes,Paris,Eugene Figuiére et cie editeurs, 1913, pág. 16.
(33) Delaunay, Scnia, "Acerca de "la Rcbe SLmuLtar.ée" de 1913" in Rcoert et Sonia Delaunay, F.C.
Gulbenkian, 1982, s/ pag.
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0 cubismo foi o proprio princípio da arbitrar iedade da
arte, pelo que formas, cores, palavras adquiriram a sua liberda-
de: "Escrevi em 1925: "Considero que a sonoridade e o movimento
visual das cores é um domínio virgem do ponto de vista plástico."
Escrevi isso porque estudámos a cor na sua vida propria
que ela adquiriu quando a libertámos do ob j ecto
"
; (34 ) ougamos




Delaunay trabalhámos para libertar a cor. Antes de nos , o verde
era uma árvore, o azul era o céu, etc. Depois de nos, a cor




(34) ibid; s/ pág.




No entanto, confesso-lhe, meu caro
Pessoa, que, sem estar doido, eu acre-
dito no cubismo, mas não nos quadros
cubistas até hoje executados.
"
(Sá-Carneiro, M . , Cartas a Fernando Pessca ,
Lisboa, Ática, la Vol., 1973, pág.81)
1.3.1. 0 CUBISMO EM SÁ-CARNEIRO E PESSOA
0 cubismo entre nos, foi também e 1 e , fruto dum convívio
entre poetas e pintores, residentes no momento em Paris, e que
deste modo puderam contactar e travar amizade com os grandes
mestres cubistas que aí se encontravam. Foi assim que, chegados
a Paris no início do século, Amadeu de Souza-Cardoso, Santa
Rita, Almada Negreiros, Mario de Sá-Carneiro, Eduardo Vianna
e José Pacheco, tiveram acesso â génese da arte cubista e pcr
ela se deixaram entusiasmar.
Amadeu de Souza-Cardoso : "Chegou a Paris em Novembro de
1906, comegava Picasso a pintar o quadro que muito mais tarde
aceitaria o título de "Les Demoiselles d'Avignon" e que seria
considerado a primeira obra cubista. Ao mesmo tempo que ele,
chegou a Paris Juan Gris, e poucos meses atrás Modigliani ali
chegara também.
"
( i ) Amadeu usufruiu, assim, da oportunidade
de acompanhar a génese desta nova arte, de a praticar em simultâ-
neo e de ter expostosos seus quadros ao lado de muitos dos artis-
tas que, tal como ele, melhor representaram essa arte cubista.
Nomeadament e , expôs no "Salon d'Automne", em "Armony Show",
nos Estados Unidos, com Geroges Braque e Albert Gleizes e em
Berlim no salão "Der Sturm" com Robert Delaunay.
(1 ) Franca, José Augusto, Arradeu de Souza-Cardoso, Lisfcca, Lnquérito, 1972, 2- ed., pág. 11.
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Embora a arte de Amadeu não possa ser entendida apenas
enquanto cubista, pelo facto de ela ter sido vítima, logo também
produto, de múltiplas influências anteriores e posteriores ao
cubismo (o que levou o proprio Amadeu a afirmar em 1916: "Sou
impressionista, cubista, futurista, abstraccionista? De tudo
um pouco. ") (2) , o cubismo foi-lhe, no entanto, a grande experiên-
cia estética pela qual a sua arte passou. Por isso a sua obra
é um valioso testemunho, é uma das grandes "marcas" deixadas
na nossa pintura, da presenga do cubismo entre nos. É-lhe,
consequentemente reconhecida a sua importância como catalizadora do
"arranque" em Portugal para uma Modernidade. 0 proprio Almada
Negreiros o afirma: "Amadeu de Souza-Cardoso é a Primeira
Descoberta de Portugaĩ na Europa do séc. XX". (3)
Mas não so Amadeu teve o privilégio de, em Paris, acompa-
nhar os momentos de gloria do cubismo: vimos já que também Alma-
da, Vianna, Santa Rita, Pacheco e Sa-Carneiro, podiam iguaimente
partilhar dessa oportunidade e exper imentá- la nas diferentes
formas de Arte de que cada um deles era r epr esentante . No
"pintor-poeta" Almada, no arquitecto Pacheco e no pintor Vianna,
sabe-se a importância que desempenharam os Delaunay com as suas
experiências cubistas e s iraul taneí s ta s . Santa Rita e Sa-Carneiro
mais fascinados pelo cubismo em geral e por Picasso, o seu grande
mestre, em particular, puderam também eles, o primeiro através
da pintura, o segundo da literatura, demonstrar a enorme
influência que essa "nova forma de pintar" exerceu sobre eles.
Sabemos o quanto este grupo de artistas residentes no
momento em Paris - a "Polis", capital do raundo,
- foi o principal
veículo de transmissão do cubismo, e por isso também da Moderni-
dade, da Europa para Portugal; ou seja, foram sobretudo eles
que pos s ibi 1 i t aram o processo de comunicagão (ou foram mesmo
o proprio "canal"), da passagem das novas concepgôes de Arte
que despontavam por todo o mundo e que se encontravam paradigma-
ticamente representadas em Paris. Assim, se não antes, pelo
(2 ) Scuza-^^doso, Anadeu, (cit. por Franga, José Augusto, cp.cit. , pág. 45.).
( 3 ) fvfegreiros, Almada, Tsxtos de Intervencãc, in Cbras Completas, Lisbca, Editorial Estampa, VI
vol., 1972, pág. 22.
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menos quando do eclodir da guerra, e ao regressaram consequente-




ou mesmo "profetas" que desempenharam a fungão de dar a conhecer
e indicar o caminho das novas tendências da Arte. Senão antes,
porque apesar do seu regresso å Pátria ter sido f undamental
para esta tarefa de "modernizagãd', ela havia já comegado em parte,
muito antes, "via epistolar". Sabemos da importância que teve
a cor respondênc ia trocada entre os artistas portugueses residen-
tes em Paris e os que se encontravam entre nos: disso são um
exemplo paradigmático as cartas trocadas entre Sá-Carneiro e
F . Pessoa .
Sa-Carneiro, o "mensageiro parisiense", quase quotidiana-
mente, dava a conhecer ao seu amigo uma experiência pessoal
e alheia dos novos "ismos" que tomavam "corpo" â sua volta e
para os quais ele pedia a opinião ( que sabemos o quanto ela
lhe era preciosa) do seu "Mestre" F. Pessoa. Através destas
cartas (que datam de 20 Outubro de 1912 a 18 de Abril de 1916),
temos acesso å "iniciagão", quer do Homem quer do Artista, e
ainda, âs novas tendências da arte que se articulavam en múlti-
plos "ismos" e que brotavam quase s imul taneamen te de todo o
mundo; ou seja, lendo estas cartas, tanto o seu destinatário
imediato - F. Pessoa - quanto nos hoje, múltiplos outros recep-
tores, partilhamos do momento de génese da sua propria personaii-
dade literária e das per sona 1 idades estéticas fictícias das
personagens da sua Obra, para as quais o poeta pede incansavel-
mente conselho ao seu amigo.
Apesar de não possuirmos as respostas de Pessoa a essas
cartas, através das de Sá-Carneiro, quase que por vezes podemos
adivinhar - especular
-
aquilo que Pessoa lhe teria respondido
nalgumas dessas tão valiosas cartas perdidas. Isto é possível
pelo facto de Sa-Carneiro aludir f requent eraente a referências,
cornentários e opiniôes que F. Pessoa lhe teria feito na carta
anterior, fundamentais também para c entendimento da posigão
de Pessoa face å arte em geral oj a alguns artistas era particu-
lar desse momento. É o caso da carta datada de 25 de Marco
60
de 1913, que através dela nos podemos aperceber da não adesão
e simpatia, por parte também de Pessoa, pela Obra-Arte de Amadeu
de Souza-Cardoso . ( 4 )
Todavia, um dos grandes méritos desta cor respondência
é exactamente o de , por seu intermédio, podermos acompanhar
o percurso paralelo de Sa-Carneiro e do proprio Pessoa, pelos
vários "ismos", nomeadamente pelo cubismo: esse percurso inicia-
-se com uma certa desconf ianga por essa nova forma de pintar
e sobretudo por alguns dos artistas portugueses que por ela
tinham já enveredado, â qual se segue um crescente interesse
e tentativas de a pôr em prática, terminando, contudo, num pro-
fundo descrédito em relagão a esses "ismos" (agora já não so
ao cubismo mas também ao futurismo) .
Mas analisemos primeiro o percurso de Sá-Carneiro.
Nas suas primeiras cartas damo-nos conta da sua desconfian-
ga quer por Santa Rita quer por Souza-Cardoso . Na carta ja
citada ( 5 ) e 1 e ref e re-se a Souza-Cardoso como um tipo
"
blag ueur ,
sno b , va idoso , into lerável
"
, adject i vos que ele utiliza igua Imen-
te para qua 1 if icar o Santa Ri ta . No entanto, a pouco e poucc ,
vamo-nos aperceben do que Sa-Carneiro ccmega a acreditar nos
princípios desta arte. I s to por que , ele dissociou 0 cu bi smo
em si , dalgurnas das suas representa<gôes art ísticas que, por
um motivo ou outro, o não convenciam . Des te modo , a 1 0 de Margo
de 1913 , o poeta confessa a sua total aderência ao cub i smo :
"No entanto , confes so- lhe , meu caro Pessoa, que, sem estar d o i d o ,
eu acred ito no cub ismo . Quero di zer : acredito no cub ismo , mas
não nos quadros cu:bi s tas até ho j e executados. Mas não me podem
deixar de ser sim pá t i cos a q u e 1 e s que , n um es f or go , tentam em
vez de r eproduz ir vaquinhas a pastar e caras de mad amas mai s
( 4 ) "- É mjito verdadeiro e lúcido o que você diz acerca do cubismo. Plemamente de acordo. Desse
Æmadeu Cardcso tenho ouvido faiar muito elogiosarænte ac Santa-Rita e vi uns quadros dele, sem
inportância e disparatadcs , no Salão de Outcno. Tratava-se duma turbamulta de boiecos - era um
infemo, um purgatcrio ou qualquer coisa assim. Sei que é ;jm tipo blagueur, snob, vaidoso, into-
lerável , etc . , etc . Parece que não se pode ser cubista san se ser iirpertinente e blagueur. . .
"
in
Sá-Cameiro, M. , Cartas a Fernando Pessoa, vol.I,Lisbca,Ática, 1978, pág. 91.
( 5 ) Ver nota 4.
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ou menos nuas
- antes interpretar um sonho, um som, um estado
de alma, uma deslocagão do ar, etc. . Simplesmente levados a
exageros de escola, lutando com as dificuldades duma ânsia que ,
se fosse satisfeita, seria genial, as suas obras derrotam, espan-
tam, fazem rir os levianos. Entretanto, meu caro, tão estranhos
e incompreensíveis são muitos dos sonetos admiráveis de Mallar-
mé . E nos compreendemo-los . Porquê? Porque o artista foi
genial e realizou a sua intengão. Os cubistas talvez ainda
não a realizassem. Eis tudo. Depois, eu não posso crer que
os artistas desta escola sejam pura e simplesmente blagueurs,
falidos que deitam mão desse meio para esconderem o seu cretinis-
mo. 0 mais célebre, o mais incompreensível destes pintores
é o espanhol Picasso, de quem tenho visto imensos trabalhos e
que é o fundador da escola. Pois bem, nos seus trabalhos antecu-
bistas, esse homem realizou maravilhas
- admiráveis desenhos
e águas-fortes que nos causam por vezes
-
com os meios mais
simples
-
os calafrios geniais de Edgar Poe. Eu não posso crer
que este grande artista hoje se tranformasse num simples blagueur
que borra curvas picarescas e por baixo escreve: 0 Violinista.
Não; isto não pode ser assim. (...) Resumindo: eu creio nas
intengôes dos cubistas; siraplesmente os considero artistas que
não realizaram aquilo que pretendem.
"
(6 )
Se notamos, ao lermos estas cartas, uma crescente apetên-
cia pelo cubismo por Sa-Carneiro, a sua opinião por alguns dos
seus artistas r epr esentan tes
- Santa Rita, por exemplo -, não
é tão linear assim. A sua indecisão quanto ao pintor cubista,
fá-lo oscilar entre o sentir-se irritado pelas suas impertinên-
cias e extravagâncias querendo por isso afastar-se dele, ou
tolerá-lo por aquilo que ele lhe proporciona de contactos
conhecimentos - com os pintores e "literatos" cubistas do momen-
to. Sabemos que Santa Rita desempenhou um papel fundamental
de, quase que se poderia dizer, "iniciador", no dar a conhecer
a Sa-Carneiro quer a pintura cubista (nomeadamente Picasso),
quer o proprio cubismo literário ( com Max Jacob) ; é o que se
(6 ) Sá-Carneiro, M. , Cartas a Fernando Pessoa, voi. I, Lisbca, Ática, 1978, pp. 81/2.
C__
pode ler na carta datada de 10 de Dezembro de 1912: "A minha
convivência com o Santa Rita prossegue quot idianamente , interes-
sante, sem dúvida, mas por vezes muito fatigante(...).
Eu creio, aliás, muito pouco nos seus largos conhecimentos
li terários . . . não creio mesmo nada, meu amigo... Por isso talvez
ele não discute. . . Dos artistas de hoje, a par do Parreira,
apenas tem culto por um literato cubista, Max Jacob, que ninguém
conhece , e publicou dois livros em tiragens de cem exemplares.
A primeira pessoa que não leu esses livros é ele... aliás cada
volume custa sessenta e cinco francos. Mas é geniali... porque
é cubista . . .
Pi cturalmente a sua grande admiragão vai para o chefe
da escola Picasso. Pasme : tendo eu tido na mão uma carta de
Picasso, fui encontrar na letra do pintor espanhol profundas
semelhangas com os arabescos Santa-Ritinos... ( a )(...)".( 7 )
Esta nota (a) remete para uma anotagão de rodapé em que Sa-Car-
neiro acrescenta: "0 Santa Rita decerto largas horas estuda
a caligrafia do seu mestre para até nisso se lhe assemelhar. "( 8 )
Podemos deste modo constatar por estas cartas que, se em
1912 Sá-Carneiro parecia não ter ainda um grande conhecimento
da arte cubista, um ano depois (1913 é a data da carta já par-
cialmente transcrita na qual ele confessa acreditar no cubismo) ,
encon t ramo- lo já bem documentado quanto a este "ismo". Se pen-
sarmos que a sua obra em prosa foi escrita entre 1913 e 1914
- A Confissão de Lucio de 1913 e as novelas de Ceu em Fogo de 1913
e 1914 - e que em ambas encontramos já personagens - artistas
-
que representam quer o cubismo quer o futurismo, podemos facil-
mente concluir que, se de facto esses dois "ismos" ecoaram na
sua obra, esse eco fez-se ouvir a partir de 1913.





cubistas, encontramos todavia algumas
personagens na sua prosa, e alguns poemas seus através dos quais
( 7) cp. cit., pp. 39/40.
(8 ) ihid; pág. 40.
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quer o novelista quer o poeta defenderam esse cubismo. Assim,
criando personagens que no palco da sua ficgãc punham em cena
alguns dos princípios fundamentais do cubismo, pôde Sa-Carneiro
confessar, também ficticiamente, a sua adesão a este "ismo".
É o caso de Manuel Lopes
-
o pintor cubista de "Ressurreigão" ,
e de Gervásio Vila Nova o escultor de A Confissão fle LÚcio.
Embora Manuel Lopes nos seja definido por Inácio Gouveia
(o novelista) como "um pintor cretino
-
corao artista, e até
simplesmente como homem"(9 ) , ele merecia, no entanto, respeito
por parte de Inácio Gouveia, pelas tendências da sua arte
a arte "genial" cubista: "Filho dum grande lavrador alentejano
quase analfabeto, o Lopes
- nisso muito lúcido - gastava em
Paris ås mãos cheias. 0 seu atelier era soberto - enorme, lu-
xuoso, ultra-conf ortável e moderno. Depois, havia pouco, ele
dera mais uma prova de que se podia ser um espírito inferior,
mas não de maneira aiguma um espírito medíocre: recentemente
com efeito, enveredara para o cubismo. Não saberia talvez sequer
orientar-se nessa escola eraaranhada e genial. No entanto,
lembrar-se de a defender e de a seguir entus iasmar- se pelas
obras de Picasso, Leger, Gris, Henri Matisse, Derain, pelas
esculturas convuls ionadas de Archipenko traduzia pelo menos
um sinal de intensidade, de curiosidade e audácia .
"
( 10 )
Este "pintorzinho" (é deste modo que Inácio Gouveia se
refere recor rentemente a Manuel Lopes) tinha valor para o nove-
lista, não so pelas últimas tendências da sua arte que acabámos
de ouvir, mas também pelas reuniôes que proporcionava no seu
"atelier", convívios esses muito úteis a Inácio Gouveia quer
pelos artistas que reunia quer pela propria troca de opiniôes
estéticas entre si, o que ihe permitia, para além duma actuali-
zagão permanente, encontrar também "assunto" para as suas nove-
las: "Abominando as reuniôes, Inácio frequentava todavia o ate-
lier do amigo porque também lá não deixava de lhe ser oropício
o ambiente. ( . , , )
(9) Sá-Cameiro, M. , "Ressurreigão" in Ceu em Fcco, Lisbca, Ática, 1980, 3ê ed. , pág. 298.
(10) ibid; pág. 299.
64
Mas o atelier do alentejano atraía-o especialmente porque
duma parte, a gente que lá encontrava (artistas es trangei r os ,
mais ou menos ratés; actr i zinhas , es tudantes ) focava-lhes bem,no seu
bigarrado duvidoso, um vértice de Paris e,por outro, as horas que
nesse meio ele proprio figurava, valiam-lhe como banhos de banali-
dade, os quais, assim como as revistas do Olympia, das Folies,
do Moulin, faziam repousar o seu espírito de Génio".(ll )
Também em A Confissão de Liício encontramos a personagem Gervá-
sio Vila Nova, um escultor que compuna: "esculturas sem pés nem
cabega, pois ele so esculpia torsos contorcidos, enclavinhados ,
monstruosos, onde, porém, de quando em quando, por alguns detalhes,
se adivinhava um cinzel admirável .
"
(12) , e que era o grande defensor
duma "pseudo-escola literária da úitima hora -, o selvagismo, cuja
novidade residia em os seus livros serem impressos sobre diversos
papéis e com tintas de várias cores, numa estrambotica disposigão
tipográ f ica .
"





nos é descrito, vemos que assenta exactamente nos mesmos princí-
pios do cubismo e do futurismo. (14)
Mas o "selvagismo" de que fala Gervásio Vila Nova , para aléra
duma "variante" do proprio cubismo e futurismo, encontra também
uma similitude perfeita com uma das designagôes que os expressio-
nistas alemães tomaram
- "os selvagens". Também para estes "selva-
gens
"
î "Escá rn io e incompr eensão serão rosas nos seus caminhos" (15) .
No entanto, uma outra característica distingue o "selvagismo" de
Gervásio Vila Nova destes "selvagens" da Alemanha: é que se para
o esculptor a ideia ,
- "esse escarro"
- deve ser abolida, para o
movimento express ionis ta alemão, as "ideias novas" são fundamentais
"As armas temidas dos "selvagens" são as suas idéias novas; elas ma
tam melhor que ago e quebram o que era considerado inquebrável."(16)
(11) ibid; pp. 299/300.
(12) Sá-Carneiro, M. , A Confissão de Lucío, Lisboa, Ática, 1982, pág. 47.
(13) ibid; pág. 25.
(14) "Tamfcém - e eis o que raais entusiaarava o meu amigo
-
os poetas e prosadores selvagens, abolin-
do a ideia, "esse escarro", traduziam as suas atccoes unicamente em jcgo silábico, por oncmato-
peias rasgadas, bizarras: criando me__mo novas palavras que ooisa algura significavam e cuja be-
leza, segundo eles, residia justamente em não significaran coisa alguma... De resto, até aí, pa-
rece que apenas se publicara im iivro dassa escola. Gerto poeta russo de nare arrevesado, livro
que Gervásio segurarrente não lera, rras que tcdavia se não cansava de exalgar, gritardo-o assarr
broso, geniai...", ibid; pp. 25-6.
(15) Marc, Franz, "Os "Selvngens" da Alaranha" in Teles, Gilberto, op.cit-, pág. 110.
(16) ibid, pág. 109.
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Comegamo-nos já a aperceber que , tanto Manuel Lopes (pin-
tor de "Ressurreigão" ) quanto Gervásio Vila Nova (escultor de
A Confissão de Lucio) nos são descritos pelos seus narradores (res-
pectivamente Inácio Gouveia e Lúcio) como artistas de interesse
sobretudo pela concepgão de arte que defendem. De facto, Inácio
Gouveia comega logo por nos caracterizar Manuel Lopes, como
um "pintor cretino", recorrendo mesmo frequentemente ao sufixo
"pintorzinho" para o designar, o qual artista apenas tinha de
genial o "ismo" pelo qual enveredara recentemente
-
o cubismo.
Por sua vez, se Gervásio Vila Nova nos é descrito , no
início, como um Homem cheio de interesse, de excelente figura,




sem dúvida. Uma destas criaturas que se enclavinham na memôria
e nos perturbam, nos obcecam" (17) , defendendo uma curiosa concep-
gão de arte
-
o selvagismo -, pouco a pouco este interesse de
LÚcio pelo esculptor vai decrescendo, acabando mesmo por se
extinguir por completo. Esta mudanga de atitude por parte
de LÚcio, deve-se especia lmen te a uma divergincia de opinioes
quanto å reiagão art i s ta/obr a , o que leva LÚcio a desacredi tar-
-se mesmo desse "selvagismo" e a considerar a obra dc escultor
como: "esculturas sem pés nem cabega, pois ele so esculpia torsos
contorcidos, enclavinhados , monstruosos, onde, porém, de quando




É sobretudo através dos diálogos iniciais entre LÚcio
e Gervásio Vila Nova sobre esta reiagão Obra/artista, que tem
já sido frequentemente identif ícado (19) o escultor com Santa
Rita Pintor, pelo facto de ambos serem apologistas da sobrevalo-
rizagão
- culto - do aspecto físico do artista, da sua "pose",
em detrimento da sua obra. Se confrontarmos, de facto, este
(17) Sá-Carneiro, M. , op.cit., pág. 23.
(18) ibid; pág. 46.
(19) Ver,por exemplo,o estudo de Alfredo Margarido, "A carplexa relagão de Sá-Cameiro ccm o cu-
bismo" in Colcquio Artes, F. C. Gulbenkian, N2 82, Set. 1989.
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diálogo do escultor, com a carta datada de 10 de Maio de 1913
que Sa-Carneiro escreveu a Pessoa e onde ihe descreve Santa
Rita, deparamo-nos com essa enorme similitude:
"É que, segundo o Santa Rita confessa, para ele
vale muito mais o Artista do que as suas obras,
isto é: o aspecto exterior do artista, os seus cabe-
los, os seus fatos, a sua conversa, as suas blagues,
o seu eu, em suma, como coisa primordial
-
a sua
obra, corao coisa secundária. Isto é espantoso,
mas é assim. De forma que a minha obra cubista
não era digna de mim... É claro que lhe agradeci
a frase, pois ela (para mim, que so dou importância
å obra) era um simples elogio..."(20)
Ougamos agora o diálogo entre Lucio e Gervásio Vila Nova:
"Pois Gervásio partia do princípio que o artista
não se revelava pelas suas obras, mas sim, unicamen-
te, pela sua per sonal idade . Queria dizer; ao escul-
tor, no fundo, pouco importava a obra de um artista.
Exigia-lhe porém que fosse in ter essant e , genial,
no seu aspecto físico, na sua maneira de ser - no
seu modo exterior, numa paiavra:
Porque isto, meu amigo, de se chamar artis-
ta, de se chamar homem de génio, a jm patusco obeso
como o Balzac, corcovado, aborrecido, e que é vulgar
na sua conversa, nas suas opiniôes
- não está certo;
não é justo nem admissível.
- Ora... - protestava eu, citando verdadeiros
grandes artistas, bem inferiores no seu aspecto
físico." (21)
(20) Sá-C_ameiro, M. , Cartas a Fernando Pessca, Lisbca, Ática, 1982, I vol., pág. 127.
(21) Sá-Cameiro, M. , A Ccnfissão de Lucio, Lisboa, Âtica, 1982, oág. 31.
De facto, esta ident i f icagão Gervásio/Santa Rita, é-nos
logo comegada a ser sugerida pelo prôpria forma como o escultor
nos é descrito fisicamente e pela sua forma de trajar. É, contu-
do, por um outro motivo que esta iden t i f icagão : realidade/f icgão ;
Vida/Obra adquire uma grande irapo r tância : é que através dela
conseguimos ver ilustrada a opinião que ouvíramos já Sá-Carneiro
partilhar com Pessoa sobre o cubismo: a crenga pelos princípios
estéticos desse "ismo" e a desconfianga pela maior parte dos
artistas que por ele enveredavam, pelo facto de ainda não terem
realizado na sua arte, nem aquilo que eles proprios pretendiam,
nem tudo aquilo que essa estética lhes exigia.
Talvez por isso mesmo nos surja aqui a designagão de "sel-





(1914) , poderíamos talvez concluir que
o cubismo aparece na primeira como um conceito, designagão,
de remaniscências ainda "fauves"(22) e não muito definido ,
um selvagismo"
-
que denota um certo caos nessa concepgão




, um ano depois, encontramos já um
cubismo (e inclusivé um futurismo em "Asas") plenamente assu-
midos pela voz quer de Manuel Lopes quer do poeta Petrus Ivano-
wi tch .
Mas não so na obra em prosa de Sa-Carneiro nos encontramos
a presenga do cubismo, porque também na sua poesia este "ismo"
se faz presentif icar. "Poemas sem suporte", (melhor dizendo,
dois desses poemas "Manucure" e "Apoteose"), datados de Maio
de 1915, dedicados a Santa Rita Pintor e publicados em Orpheu
II, são um exemplo de cubismo posto em verso. No entanto, estes
poemas são também, para além duma prática cubista, um exemplo
de outros "ísmos" - futurismo e interseccionismo: é o proprio
poeta que o afirma ao longo de alguns versos:
"- ô beleza futu-
rista das mercadorias! "(...), "Meus olhos ungidos de Novo, /
Sim! - meus olhos futuristas, meus ol'nos cubistas, meus olhos
(22) É Alfredo Margarido que se interrcga sobire a pcssibilidade de se estabeiecer um paralelo entre
este "selvagisrro" e o fauvisrro: "Haverá nesta invengâo do "selvagismo" uma raninescência dos
"fauves", que assim fomeciam um sistema destinado a classificar uma forma estética que se le-
vantava contra as regras correntes da proscdia?" .. Margarido,A. ,"A carpiexa relagão de Mário de
Sá-Carneiro ccm o cubismo" in Coicquio Artes,F.C.Qilbenkian, n- 82, Set. 1989, pág. 38
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interseccionistas"; "Toda a nova sensibilidade tipográfica";
"- Ô emotividade zebrante do reciamo, / 6 estética futurista
-
up-to-date das marcas comerciais, / Das firmas e das tabole-
t a s î . . .
"
( 23) 1 acrescenta ainda o poeta, assumindo a voz do pro-
prio futurista Marinetti: "Palavras em liberdade, sons sem fio" (24)
É ainda no poema "Cinco Horas" datado também de 1915(25)
que encontramos também presentes muitos dos princípios duma
estética cubista, nomeadamente nas três primeiras quadras em
que o poeta nos descreve
- exalta - a vivência do café:
"
Minha mesa no café,
Quero-lhe tanto... A garrida
Toda de pedra brunida
Que linda e fresca e!
Um sifão verde no meio
E, ao seu lado, a fosforeira
Diante do meu copo cheio
Duma bebida ligeira.
(Eu bani sempre os licores
Que acho pouco ornaraentais:
Os xaropes teem cores
Mais vivas e mais brutais (...)" (26)
Estas três primeiras quadras do poema são, segundo Alfredo
Margarido, "(...) a mais bela estrutura cubista da poesia portu-
guesa desse per í odo .
"
( 27 ) Isto porque, segundo o mesmo autor,
embora Sa-Carneiro não seja "(...) o primeiro poeta português
a exaltar a atmosfera dos cafés", ele utiliza um "mobiliário
estético" que "está muito perto das solugôes cubistas que, mais
tarde, os surrealistas deviam desenvolver de maneira muito
(23) Sá-Cameiro, M. , "Poemas san suporte" in Qrpheu I, Lisboa, Ática, 1979, 2- reedigão, pp. 25 a 37.
(24) ibid; pág. 36.
Í25) Este pcerra estava previsto para fazer parte da ccmpcsigão do 32 número da revista Qrpheu, mas
cono sabaros, nunca chegou a reaiizar-se.
(26) Sá-Carneiro, M. , Pcesias, Lisboa, Ática, 1978, pág. 133.
(27) cp. cit., pág. 39.
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activa".(28) Deste modo, Sá-Carneiro transferiu para este poema ,
um "cenário" que não pode negar de todo a fonte donde provém:
"Tal é a originalidade de Sa-Carneiro, que instala no centro
da composigão o sifão tão presente na pintura cubista, sobretudo
de Braque
-
que ele tão soberbamente ignora
-
e de Picasso,
acompanhado pela f os f oreir a .
"
( 29 )
Apesar desta vivência do café não ser original o u exclusiva
a este poema de Sa-Carneiro, visto que para o poeta: "0 café
era o lugar de eleigão da escrita, e ao mesmo tempo um sítio
onde se estava no meio da multidão, sozinho e alheado"(30) , tal
como para toda a sua geragão, ("ora a geragão modernista é
notoriamente marcada pela vivência do café") (31) , ele é-nos des-
crito neste poema duma forma que como vimos já, remete para
uma estética cubista: não so pelos elementos
- sifão e fosforei-
ra
-
como pelo proprio colorido de que eles são por tadores :
"
um si-
fão verde",e xaropes que"teem cores/ Mais vivas e mais brutais"
que os licores, da qual experiência de cor, resulta uma mesa
de café "garrida". No entanto, a forma eleita para a manifestagão
desse cubismo,não deixa de ser a tradicional quadra. . .Não será
isto paradoxal?
Vimos assim que, em 1915, detectamos ainda presengas pon-
tuais do cubismo na obra de Sa-Carneiro. No entanto, e apesar
de como sabemos 1915 ser o ano por excelência da revista Orpheu,
logo, duma "abertura" â Europa, a 7 de Agosto desse ano, ouvi-
mo-lo dizer a F. Pessoa:
"Cubismo: julguei em verdade que tivesse desapareci-
do corn a guerra: tanto mais que certos jornais di-
ziam que os cubos do caido (bouillon kub) e da pin-
tura eram boches. Mas no sagod
-
negociante de
quadros que acolheu os futuristas e os cubistas
(28) i_bid; pág. 40
(29) ibid
(30) Rocha, Clara, Revistas literárias do séc. XX em Portugal, Lisbca, Imprensa Nacienal Casa
da MDeda, 1985, pág. 297.
(31) ibid
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e não vende doutra mercadoria - não so estão expostos




guerra; última actualidade: sim: um "tank entre
shnappnels". A rua do "marchand" é de pouca passagem,
mas sempre gente parada defronte, rindo: como em
face da nossa montra do Orfeu... (...)" (32)
Como explicar aquilo que å partida parece uma contradigão
tão súbita? Um Sá-Carneiro que em Agosto demonstra o seu des-
crédito total pelo cubismo a Pessoa, e que um mês depois
- Se-
tembro - nos escreve o poema "Cinco Horas", exemplar duma estru-
tura cubista?
Ou será que o poeta, de facto, nunca enveredou por esse
"ismo", deixando-nos apenas quer presengas ficcionais cubistas
postas em voz alheia,
- Manuel Lopes e Gervásio Vila Nova -,
quer por outras mani f es tagôes meramente pontuais que tentou
"exercitar" nos seus versos?
E não será este descrédito pelo cubismo também um fruto
reflexo - da impos s ibi 1 idade de continuar o projecto Orpheu?
Ou será também uma solidariedade para com o seu amigo Pessoa
que também já se desacredi tara por compieto (isto é, se de facto,
alguma vez por instantes nele acreditou pela voz de Álvaro de
Campos. . . ) destes "ismos" e que trabalhava agora exaustivamente
num outro "ismo" - o sensacioni srao - que lhes viria, assim,
solucionar a ambos esse problema? De facto, também Pessoa,
partilha da opinião de que, quer o cubismo quer o futurisrao,
foram "ismos" que so fizeram sentido contextualizados pela "eu-
foria" e "desconstrugão" proprios a um período de guerra. É
o que podemos ler num seu texto fixado em anexo, que tem como
objectivo analisar os "efeitos da guerra sobre a literatura":
"A literatura dos r.ovos românticos (futuristas e cubistas) desa-
G2 ) Sá-Cameiro, M. , Cartas a Femandc Pessoa, Lisboa, Ática, 1982, vol. I, oo. 51/2.
parecerá por completo, dada a necessidade de reconstruir as
cidades e as pontes."(33)
Nota-se através das últimas cartas trocadas entre Sa-Car-
neiro e Pessoa, que o "ismo" que comeca a tomar corpo e a "flores
cer" em forga é, de facto, o sensacionismo, e não outros "ismos"
peios quais tinhamos assistido a um grande entusiasmo por parte
dos dois amigos no início desta cor respondincia . É no início
do ano de 1916 que encontramos o grande entusiasmo de Pessoa
na criagão do sensacioni smo o qual iria ter grande aceitagão
por pajcte de Sá-Carneiro, que logo cria personagens que Ihe
dêem corpo.
Mas é ainda cedo para falarmos em sensacionismo . A nossa
"viagem" vai ainda a meio caminho por esta "danga dos ismos".(34)
Vejamos para já, o quanto o percurso empreendido por F. Pessoa
pelo cubismo foi ou não paralelo ao de Sa-Carneiro.
Por volta de 1912 Pessoa parece ter sido ainda menos recep-
tivo ao cubismo do que o proprio Sa-Carneiro. Talvez por se
encontrar em Lisboa e não ter tido a oportunidade de contactar
e conviver com a génese desse "ismo" como os outros artistas
portugueses que no momento residiam em Paris, Pessoa embora
tendo conhecimento dessa "nova forma de pintar", não manifestava
um grande interesse por esse "ismo". Entretido numa exercitagão
paulista, so viria a enveredar parcialmente pelo cubismo, quando
pela voz de Campos, acreditou por momentos no futurismo. Incen-
tivado pelo entusiasmo de Sa-Carneiro, também Pessoa não quiz
deixar de se fazer representar por esses "ismos",- não criados
por si e daí talvez a razão do seu menor entusiasmo
-
mas que
não deixava de os considerar importantes na sua defesa cons-
tante por um "Nacionalismo Cosmopol i ta
"
. (35)
No entanto, se em Sá-Carneiro nos é j á difícii separar
:33) Anexcs, texto 88-5, pág.238.
;34) ver cap. i.O., nota 2, pág.H
33 Anexos, texto 87A-20, pág. 276
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cubismo de futurismo, em Pessoa essa divisão é quase impossível.
Deste modo, os exemplos de produgôes poéticas que temos da presen-
ga dum cubismo são os mesmos daqueles que ilustram a sua prática
futuri s ta .
Vimos já que o futurismo se construiu com base nos princí-
pios cubistas. Álvaro de Campos é um exemplo na nossa literatura
dessa contaminagão , porque apenas pudemos afirmar que ele pôs
em prática o cubismo naquilo que o seu futurismo transportava
consigo dessa estética cubista. "Ode Triunfal" ( de 1914) e
"Ode Marítima" ( sem data, mas publicada pela primeira vez em
1915 na revista Orpheu I e dedicada a Santa Rita Pintor) , assim
como o "Ultimatum" (publicado em 1917 em Portugal Futurista) são
os três grandes exemplos deste entusiasmo pelo futurismo de
Álvaro de Campos. Mas pela mul tiplicidade de outros "ismos"
presentes nestas odes, não serão já elas proprias a impossibili-
dade de delimitar fronteiras entre esses diversos "ismos" de
que elas são compostas? E essa impos sibi 1 idade não é exactamen-
te um dos princípios do proprio s ens ac ionismo? Logo, mesmo
em dois dos exemplos que temos de Álvaro de Campos crente num
cubismo e num futurismo, não serão tambéra eles já uma prática
meramente sensacionis ta?
Sim, de facto assim parece. Apesar de "Ode Triunfal"
ter sido considerada pelo seu amigo Sa-Carneiro como a "obra
prima do Futurismo", ele proprio logo acrescenta: "apesar talvez
de não pura".(36) Deste modo, Campos foi cubista e futurista
naquilo que o sensacionismo também o foi uma síntese desses
dois "ismos".
Aliás, num texto prova ve lmente datado entre 1915/16, fixado
em Anexo(37), e escrito por Pessoa em nome dos "Directores do
( 36) "Não tenho dúvida em assegurá-lo, neu amigo, você acaba de escrever a obra-prima do Futuris-
mo. Porque, apesar taivez de não pura, escolaimente furjrista
-
o conjunto da Cde é absolu-
tamente fjturista" in Sá-Cameiro, M. , Cartas a Femando Passoa, Lisboa, Ática, vol. I, 1978,
pp. 151/2.
(37) Anexos, texto 87A-19, pp. 301/2.
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Orpheu", ele diz-nos mesmo que futuristas foram so Santa Rita
Pintor e José de Almada Negreiros, sendo sensacionis ta apenas
Álvaro de Campos:
"(1) 0 termo "futurista", que designa uma eschola
literária e artística pos si velmente legítima, mas,
em todo o caso, com normas estreitas e per f ei tamente
definidas, não é aplicávei ao conjunto dos artistas
de Orpheu, nem, até, a qualquer d'eles individualmen-
te, ressalvado o caso do pintor Guilherme de Santa
Rita, e "lamentáveis episodios" de José de Almada
Negrei ros .
(2) Os termos "sensacionista" e "interseccionista",
que, com maior razão, se aplicaram aos artistas
de Orpheu, também não teem cabimento. Sensacionis-
ta é so Álvaro de Campos; interseccionista foi so
Fernando Pessoa, e em uma so colaboragão
-
a "Chuva
Oblíqua" em Orpheu II."
Poderíamos então desde já responder que dum modo geral,
Pessoa não aderiu ao cubismo. Os vestígios que encontramos
deste "ismo" na sua obra são muito pontuais e escassos: apenas
fizeram eco em Álvaro de Campos, e mesmo assim, numa parte muito
restrita do Álvaro de Campos que por momentos acreditou no futu-
rismo e escreveu o seu "Ultimatum" å moda de u.m Portugal Futurista .
Porque como constataraos também por este texto transcrito, Álva-
ro de Campos , foi um sensac ioni s ta acima de todo e qualquer
outro "ismo"; ou foi pelo men os aquele que raelhor exemplificou
o terceiro elemento do sensac ioni smo conforme podemos ler no
texto 88-3 7:
"Os elementos do sensacioni smo :
1. 0 que comegou com Walt Whitman
2. 0 que comegou com os symbolistas
3. 0 que comega no cubismo e no f u t u r i s m o .
"
( 38 )
38) Anexos, texto 88-37, pág.309,
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São inúmeros os textos que encontramos em que Pessoa demons
tra a sua desavenga quer pelo cubismo quer pelo futurismo,
chegando mesmo por vezes a "parodiar" esses "ismos" :
"Tcdos nos temos mcmentos futuristas, como quando,
por exemplo, tropegamos numa pedra"(39) ; "A interpre-
t[a]gão futurista é uma visão de myopes da sensibi-
lidade . Olham para o lado da verdade, mas não
lhe distinguem a figura".(40)
Foi já referido um outro texto em que Pessoa, tal como
Sá-Carneiro ( na carta de 7 de Agosto de 1915) ,(41) con textua 1 i za
quer o cubismo quer o futurismo com o periodo de guerra que
se viveu: sendo estes dois "ismos" produto imediato da guerra,
apos esta terminada, eies deixam de ter sentido, tão descontex-
tualizados eles resultam quanto o proprio romantismo o seria
no momento, daí que, nesse mesmo texto eles sejam designados
como "a literatura dos novos românticos" ( 42) .
Mas o texto que ieva âs últimas consequências a sua agres-
sividade e ironia por estes "ismos", é o texto (75-68) em que
os futuristas devem ser combatidos porque são: "uma salsicharia
de ânsias", as "ruinas da Modernidade" e mesrao uma "Eurooa estro-
piada", da mesma forma que os cubistas devem ser deitados
"
esca-
da abaixo" porque são uns "cosinheiros de geometria" e "caixotes
abertos no caes"(43).
Se de facto constatamos que Pessoa não enveredou por nenhum
desses "ismos" - cubismo e futurismo - chegando mesmo a ser
duma grande violência para com qualquer um deles, isso não
significa que ele não se tenha preocupado ou em teorizá-los
(39) Anexos, texto 75A-28, pág. 340
(40) Anexos, texto 88-8', pág.320.
(41) ver pág.71.
(42) Anexos, taxto 88-5, pág.238.
(43) Anexos, texto 75-68, pág. 341.
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enquanto crítico, ou em tentar exercitá-los enquanto poeta
ou escritor de ultimatos. Mas tratavam-se sobretudo de "exer-
cícios de estilo" (44) através dos quais , quer o poeta quer a
personagem gesticulante dos "ultimatos" também quis cultivar
o estilo dum Marinetti ou do proprio Aimada.
Não podemos tambéra esquecer que o cubismo foi em Pessoa,
uma experiência fecunda, naquilo que os seus princípios lhe per-





lhe possibilitariam decompôr a sensagão,
tai como os cubistas o objecto , e oferecer â propria sensagão,
as novas dimensôes propostas peia estética cubista: "Quanto
ås influências por nos recebidas do movimento moderno que compre-
ende o cubismo e o futurismo, devem-se mais ås sugestoes que
deles recebemos do que å substância das suas obras propriamente
ditas. Intelectual i zámos os seus processos. A decomposigão
do modelo que realizam (fomos inf luenciados , não pela sua litera-
tura
-
se é que tem algo que com literatura se parega
-
mas
pelos seus quadros) , situámo-la nos na que julgamos ser a esfera
propria dessa decomposigão
- não as coisas, mas as nossas sensa-
gôes das coisas."(45)





"intelectualizagão" dos processos cubistas foram fundamentais
na propria constituigão do sensac ionismo . Assim, tambéra Pessoa
pôde dividir este "ismo" nas duas fases do cubismo: a analítica
e a sintética. Num texto assinado por
"
sensacioni smo analytico"




, fixado em anexo, podemos ler:
(4 4) É Teresa Rita lopes que fala em "exercitagão" a propositc da presenga de "ismos" t_~ i =; ccmo o
paúliano e o interseccionisrro em Ffessca e Sá-Cameiro. Ver cap. 1.2., pág. 3 9 .
(45) "Carta a um editor inglês" in Pessoa, F. , Páginas íntimas e de Auto-Interpretagão, Lisbca,
Ática, s/d. , pp. 136/7.
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cionismo - "Chuva Oblíqua", etc.
(2) Sensacionismo syntético - (...)".( 46)
Embora se trate dum texto muito esquematico e incompleto,
ele não deixa de ser importante por aquilo que denota dum conhe-
cimento teorico, por parte de Pessoa, do cubismo, e da tentativa
de aproveitamento dos seus princípios - sugestôes - para o campo
("ismo") que Ihe interessava par t icularmen te teorizar e praticar:
o sensacioni smo .
Assim, se o cubismo o define Pessoa como sendo: "A intersec-
gão do objecto consigo proprio (isto é, a intersecgão dos vários
aspectos do mesmo objecto uns com os outros" (47) , do mesmc modo
que o futurismo foi a "intersecgão do objecto com as ideias
objectivas que suggere" (48), logo o verdadeiro interseccionismo
-
o sensacionismo - será uma forma homologa e sintética destes
dois "ismos" porque é já a"intersecgão do objecto com a nossa
sensagão d'ele".(49)
Será então, talvez, o momento oportuno, e a titulo de
conclusão, de nos i nter rogarmos sobre como entender, dum modo
geral; a presenga do cubismo na nossa literatura da primeira
década do século. Apesar do "corpus" de exemplos aqui analisado
ser incompleto, (apenas uma parte (Sa-Carneiro e Pessoa) do todo
que foi o cubismo literário em Portugal), talvez se possa concluir
(46 ) Anexos, texto 88-13, pág. 310.
(47) Anexos, texto 88-17, pág. 305.
(48) iioid , pág. 306.
(49) ibid.
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a partir desta "amostragem"
-
que não deixa de ser bastante
signif icati va
-
que o cubismo se fez sentir entre nos, apesar
da forma efémera, complexa e "camuflada" pela importância
e presenga simultânea de outros "israos" , como
-
por exemplo
o futurismo - que encontravam maior aceitagão num plano meramente





e que "exalavam" por isso um ar de civilizagão ao qual a Geragão
de artistas de então não resistiu a respirar. No entanto, a
"danga dos ismos" a que por cá também assistíamos, não era menos
atractiva: desde um paúlismo, a um inter seccioni smo , vertigismo
entre outros, até chegar ao sensacionismo , não deixavam de emanar
um outro "ar" nacionalista e patriotico que não tinha menor
aceitagão por parte deste grupo, que como sabemos se definiu
exactamente por esta dualidade: nacionalismo / inter nacicnal ismo
ou tradigão / inovagão ou qualquer outro binomio que quizessemos,
num eixo paradigmático , construir a partir daqui. Chamar-lhe-
-ia Pessoa, um "Nacionalismo Cosmopolita".(50)
Talvez, deste modo, possamos entender as posigôes tomadas
por Sa-Carneiro e F. Pessoa: não enveredando pelo cubismo dum
modo geral, e reagindo mesmo pos ter iormente duma forma violenta,
não significa isso que apesar das diferengas encontradas entre
os dois, eles não tenham ambos ao longo da sua "Viagem" pelos
"
ismos", feito do cubismo uma das suas paragens obrigatorias.
Essa "paisagem" serviu a Sá-Carneiro de inspiragão å criagão
de personagens e "ismos" fictícios na sua obra que puderam por
ele presentif icar o cubismo.
Em Pessoa, porque "mais puramente intelectual
"
(51) , serviu-
-lhe de suporte teorico e de sugestão na criagão dum outro "israo"
-
o sensacionismo - para o qual ele transpôs um dos grandesprin-
cípios cubistas: a busca duma quarta dimensão.
(50) Anexos, texto 87A-20, pág. 276.
(51) Campos, Âlvaro, "Prefácio para uma Antoicgia de Pcetas Sensaiconistas" in Pessca, F. , Pagi-
nas IntLTas e de Auto-Interpretagão, Lisboa, Ática, s/'d, pág. 148.
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"
No aeroplano, sentado sobre o cilindro
da gasolina, queimado o ventre da cabega
do aviador, senti a inanidade ridícula
da velha sintaxe herdada de Homero. Dese-
jo furioso de libertar as palavras, ti-
rando-as para fora da prisão do período
latino! Este tem naturalmente , como
caca imbecil, uma cabega previdente,
um ventre, duas pernas e dois pés chatos,
mas não possuirá nunca duas asas . Apenas
o necessário para caminhar, para correr
um momento e fechar-se quase repentina-
mente bufando! . . .
Eis o que me disse a hélice em movimento,
enquanto eu corria a duzentos metros
sobre as possantes chaminés de Milão.
E a hélice acrescentou:".
(Marinetti; F. T., "Manifesto Tecnico
da Literatura Futurista" in Teles, Gil-
berto, Vanguarda Europeia e Modernismo Brasilei-
ro, Vozes, Brasil, Petropolis, 1986,
9 ^ ed . , pág . 9 5)
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1.4. FDTURISMO
0 início do século, do ponto de vista literário, ficou
marcado pela procura de uma especif icidade estética que se viria
contrapôr ao conceito positivista de literatura dominante durante
a segunda metada do séc. XIX. 0 positivismo, aplicado ao campo
literário, resultou num estímulo a uma concepgão do texto como
fonte de riqueza enquanto "documento" valioso na expiicagão de
inúmeras caracterí s ticas do seu sujeito emissor. Assim, ao texto
literário em si, não lhe era reconhecido valor algum a não ser
naquilo em que ele pos s ibi li tava uma aproximagão å propria géne-
se da obra - ao seu autor -, logo a uma explicagão psicologista
e biografista do texto. Uma das consequências imediatas desta
"abordagem de texto" foi a de uma nogão de literatura excessiva-
mente genérica e ampla, a qual por esse motivo, englobava em
si muitos textos que não eram di s t in t i vamen te textos literários:
"Na época positivista, as dificuldades e os melindres do estabele-
cimento do conceito de literatura foram simplista e radicalmente
suprimidos, ao aceitar-se como literatura, seguindo taivez a
sugestão oferecida pela etimoiogia do vocábulo, todas as obras,
manuscritas ou impressas, que rapresentassem a civilizagão de
qualquer época e de qualquer povo , i ndependent ernen t e de possuirern,
ou não, elementos de ordem estética. (...)".(!)
(1 ) Silva, Victor Manuel de Agi.ii.ar e, Tsoria da Literatura, Coimhra, ALraedina, 1982, 4^ ed. , pág.
14.
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Este positivismo foi deste modo o responsável pelo desenca-
deamento duma crise ortologica
- de identidade - por parte de
toda a produgão literária do início do século, assim como por
toda uma teoria e crítica literárias.
A partir da consciencializagão de que era urgente separar
o "trigo do joio", ou seja, o iiterário do não-literário, também
do ponto de vista teor ico-crí tico o novo século ficou marcado
pelas tentativas de definigão do proprio campo da literatura,
de modo a encontrar a especif icidade do texto; ou seja, a reencon-
trar o "ser da literatura", postulando a definigão do seu objecto
literário que o positivismo havia relegado para um segundo pla-
no. ( 2)
A resposta não se fez tardar: tomou corpo num movimento
genérico teorico-crítico conhecido sob a designagão de "Nova
Crítica", a qual se ramificou universalmente tendo tomado desig-
nagôes distintas consoante os diversos países onde se fazia sen-
tir. Destas múltiplas respostas ou designagôes que tomou a "Nova
Crítica", cabe aqui chamar a atengão para aquela que, pelo seu
particular interesse como "adjuvante" numa melhor compreensão
do futurismo, merece uma referência destacada: r ef er imo-nos ,
eviden temente , ao Formalismo Russo.
2 ) "Tbma-se necessário distringar o que numa obra é acuTulagão de saber e o que numa obra é
distintivo eststioo. (Xi, se quisermos, o que nela é literatura ccmo as outras (no sentido
em que se pcde falar numa "literatura médica") e o que nela é verdadeiramente pcesia. É
assim que se vai fazendo sentir a necessidade de encontrar im olhar especificamente estéti-
co socre a literatura que nela assinale o que faz que ela seja, aiárn de escrita, escrita
iiterária, alén de texto, texto literário, além de palavras, poesia." ũælho, Eduardo Pra-
do, "A Literatura : quem sabe é que é alto para dentro" in Os Cniversos da Critica, Lisbca,
Edigces 70, 1987, pág. 78.
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Apesar de o Formalismo Russo ter surgido
em 1914 no seio
do "Circulo Linguístico de Moscovo" e do grupo da "Opojaz
(Sociedade de Estudos da Linguagem Poética) datar de dois
anos depois (1916-17), e sabendo nos que o primeiro Manifesto
Futurista de Marinetti foi publicado pela primeira vez, muito
antes, (ou seja, a 20 de Fevereiro de 1909 no "Figaro" em Paris),
esta discrepância de datas e de distâncias, não significa que
se possa, de alguma forma, explicar uma prática futurista sem
recorrer a uma teoria formalista e vice- ver sa ( 3 ) • Isto porque,
formaiismo e futurismo são, de facto, um complemento teorico-
-prático pelo seu objectivo comum: a reacgão contra uma concep-
gão positivista de literatura que os levou a partilhar
dum mesmo
percurso na busca de um olhar
o texto como a totalidade de pro-
cessos estilísticos e técnicos, isto é, por uma sobrevalor i za-
gão dos elementos textuais, logo, da Forma do Texto(4) .
Embora se date de 20 de Fevereiro de 1909 o aparecimento
do futurismo com o italiano Marinetti, é, contudo, so uns anos
depois, que ele adquire a sua grande expansão e se faz represen-
tar mundialmente; ou seja, os grandes momentos de gloria do futu-
rismo coincidem exactamente cora o aparecimento do Formalismo
Russo. Como iremos pos ter iorment e ter oportunidade de verifi-
car, Portugal foi um dos países em que uma influência de leste
para além da Europeia
-
surge já diluída na nossa prática
futurista, isto porque é sobretudo entre 1915 (projecto Orpheu)
e 1917 ( Portugal Futurista) que o Futurismo faz eco entre o nosso
meio literário, apesar de algumas dessas mani f es tagôes poderem
já ser detectadas a partir de 1912. Mas antes de analisarraos
o exemplo português, vejamos quais foram as principais coordena-
das sob as quais Formalismo e Futurismo teceram o seu caminho
para 1 e 1 o .
( 3 ) "Tanto o Circulo Linguistico de Mosccvo caro a Cpojaz estavnm an íntima ligagão con os movi-
nentos artísticos da vanguarda, an especiai ccm o futurismo, sendo frequente a participagão
<___> Maiakcwski nas reunices do Círculo lũnguistico de Moscovo e sendo ban conhecidas as ínti-
mas relagôes de Raran Jakobson ccm os círculos cabistas e futuristas da capital russa" . , in
Silva, Victor Manuel de Amiiar e, rteoria da Literatura, Alnedina, Goimbra, 1967, 1~ edigão,
pág. 460.
( 4 ) "Farrralismo é questão de forrra; (...) o projecto fcrrralista consiste an teorizar o rrodo ccmo
cs pcetas trahaiham no sentido de intensificar a percepgão das formas que prcdjzem. 0 cbjec-
to da poética fonraiista é o conjuntc desses processos de intensificacão" . Ccelho, Eduardo
Prado, "Forma e Escrutura
- ietra e iitoral" in op.cit., pág.361.
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0 Formalismo reivindicou uma reabilitagão dos sons do
texto: "Não, os sons são eram apenas o revestimento das imagens,
o corpo fonico das imagens . Pelo contrário, os sons existem
no poema por si mesmos, emancipadamente
- eles têm uma fungão
verbal autonoma .
"
( 5 ) ; isto é, o formalismo, tal como o futuris-
mo , privilegiou o aspecto articulator i o da linguagem poética
entendendo o verso como o local por excelência, em que o som
pode ser autonomo porque ele não estabelece obr igator iamente
uma relagão com aquilo que ele nomeia ou mesmo sonoriza.
Deste modo, o significante tanto para formalistas como
para futuristas adquire um privilégio tal que permitiu mesmo
falar-se duma "poesia trans-racional
"
( 6 ) que tem valor e signi-
ficado por e em si propria. A "literariedade" (conceito Jakob-
soniano que pretendia exactamente definir a especif icidade do
objecto de e-studo da ciência literária)(7), é procurada por
parte de todo o formalismo e futurismo iiterário na "massa de
sifnificantes" do texto, considerada a "matéria prima" a traba-
lhar quer pelo poeta quer pelo crítico, valorizando deste modo
uma fungão articul ator ia do texto.
Se percorrerraos toda uma produgão literária futurista,
quer ela seja em verso ou em prosa, adquira ou não a forma de
Manifesto ou Ultimato, o que encontramos é, na sua globalidade,
uma Arte, que por pretender ser uma ciincia exac ta ,pr ocur a nc sig
nificante o maior rigor e objectivagão possiveis. Daí que, para
além das palavras, outros elementos concorrerão também para
um melhor aprovei taraento do corpo fonico do texto: Sabemos que
Marinetti ao longo dos seus Manifestos propôs recorrentemente
a existência de onomatopeias "mesmo as mais cacofonicas, que
( 5 ) ibid; pág. 359.
( 6 ) "Tal oomo os poetas futuristas, os fcrmalistas adrnitiam a existência de uma pæsia trans-ra-
cional, rsto é, de uma pcesia realizada ccm significantes despojados de ccnteúdo significati-
vo". in silva, Victor Manuel de Aguiar e, Tsoria da Literatura, Ccimbra, Almedina, 1967, pág.
463.
( 7 ) "Ainsi, l'objet de la science de la littérature n'est pas la littérature irais la littérarité,
c'est-å-dire ce qui fait d'une oeuvre dcnnée une oeuvre littéraire". Jakcbscn, R. , "Fragrrents
de "la nouvelle pesie russe" in Huit questicns de coétique, Paris, Éditicn du Seuil, 1977,
pág. 16.
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reproduzem os inúmeros ruídos da matéria em movimento" (8 ) , de
sinais musicais e matemáticos que, abolindo ou substituindo
a pontuagão tradicional, podem assim conferir um outro som ao
texto: "Abolir também a pontuagão. Estando supressos os adjec-
tivos, os advérbios e as conjungôes, a pontuagão esta naturalmen-
te anulada na continuidade vária de um estilo vivo, que se cria
por si, sem as paradas absurdas das vírgulas e dos pontos.
Para acentuar certos movimentos e indicar as suas direcgôes,
se empregarão os sinais da matemática : +




Podemos, deste modo constatar que, enquanto o formalismo,
sobretudo no princípio da sua actividade, se preocupava: "(...)
particularmente pelos problemas fono-es t ilí s t icos do verso,
ocupando-se com o estudo do ritmo, da relagão do ritmo cora a
sintaxe, com a análise dos esquemas métricos, da euforia, etc."
(10) , também o futurismo o acompanhava neste proposito pela im-
portância que concedia: "(...) aos elementcs puramente fonicos
do Verso." (U) Acrescentaremos ainda com Eduardo Prado Coelho
que o futurismo é, por isso, o grando herdeiro do formalismo
na procura duma "forma renovada de sentir"(12) o texto.
Todavia, vimos no capítulo anterior que o futurismo é
também fruto dum outro domínio artís.tico que não apenas o
da teoria e crítica literárias: o do cubismo. Ouvimos já Pomor s-
ka afirmar que : "o futurismo russo transpôs para a poesia os
princípios do cubismo."(13) Acrescentaremos, não so o futurismo
russo corao também todo o futurismo em geral, chegou a conclusôes
paralelas em literatura åquelas que o cubismo, especialmente
nas artes plásticas (porque como vimos foi aí o seu grande campo
( 8 ) Marinetti, F.-T. , "Suplemento ao Manifesto técnico da literatura futurista" (Milão, 11 de
Agcsto de 1912) in Teles, Gilberto, Vanguarda Europeia e Modemismo Brasileiro, Brasil, Vo-
zes, Petropoiis, 1986, 9? ed. , pág. 103.
(9 ) Marinetti, F.-T, "Manifesto lécnico da Literatura Futjrista" in ĩeles, Gilberto, op.cit. ,
pág. 96.
(10) Silva, Victor Manuel de Aguiar e, "0 Forrnaiismo Russo" in Tecria da Literatura, Coimbra, Al-
rredina, 1967, 1§ ed. , pág. 467.
(11) ibid
(12) Coelho, Ecuardo Prado, cp.cit., pág. 360.
(13) Ver cap. L 3., nota 25, pág.52.
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de acgão) , mas também em literatura, havia já enunciado. Talvez
porque também o futurismo foi um "ismo" artístico-literário,
ele es tabelecesse , por isso, uma enorme interdisciplinaridade
entre literatura e outras artes, reforgando igualmente a rela-
gão: artes verbais e visuais ao se fazer representar em simul-
tâneo por ambas. Sabemos que pintores como Giacomo Bala, Russo-
lo, Severini, Boccioni e Carrå aderiram com entusiasmo ao futu-
rismo e desenvol veram-no , quer teoricamente através de Manifes-
tos (por exemplo: "Manifesto dei Pittori Futuristi" )(14) e de
conferências realizadas, quer na prática da sua pintura. Por
isso constatamos que a maior parte dos Manifestos futuristas
não se restringe apenas a uma manifestagão particular de Arte
-
so literatura ou so pintura, por exemplo -, mas abrange quase
sempre todo um contexto plás t ico- 1 i terár io . No entanto, é preci-
so não esquecer que, ao contrário do cubismo, é a partir do
Manifesto de Marinetti que se sucedem todos os outros múltiplos
manifestos técnicos das diversas formas de arte: pintura, esculp-
tura, arquitectura , raúsica, cinema e danga. Isto é, o primeiro
"grito" foi dado, desta vez, pela Literatura.
Se os cubistas decompuseram o objecto até å sua forraa
e cor mais simples e pura, também os futuristas em pintura prcs-
seguiram este trabalho de fragmentagão da estrutura do referen-
te, do mesmo modo que em literatura
"
desmancharam" as paiavras
até encontrarem a propria "palavra pura". Não estando a pala-
vra sujeita a um referente-objecto ("Palavras em liberdade",
"imaginagão sem fios") (15) , logo ela se poderá expressar pelo
proprio material- técnica
- de que é feita: cor, associagôes
de sons, volume, peso e mesmo cheiro(16); poder-se-ão ainda as
palavras dimensionar para além do espago
-
em tempo, tal como
o poeta Burliuk exaltou em dois versos dum poema: "0 espago
(14) "Manifesto dei Pittori Puturisti" (il Febbraro 1910) in L'Arte M^dema, Direttore Franco Rus-
soli, vol.V, Dinamismo e SúrLiltaneita nella poetica Fucurista, Fratelli Fabri Editori, Milano,
1967, pág. 35.
(15) Marinetti, F. T, "Manifesto Tecnico da Literatura Fufurista" in Tales, Gilberto, op.cit., ?p
98/99.
(16) "É necessário, aián disso, devolver o peso (facuidade de vôb) e o cheiro (faculdade de espar-
ginento) dos cbjectos, coisa que não se cuidou de fazer, até agcra, em literatura" ibid,
pág. 98.
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- das vogais,/ o tempo
- das vogai s !
"
(17) .
Esta correlagão cubi smo/f utur ismo , leva Pomorska a con-
cluir que : "os tragos distintivos do conceito futurista de poe-
sia foram obviamente transplantados da "arte sem objecto" dos
cubistas. Os futuristas aspiravam por categorias linguísticas
que expressassem , na poesia, exactamente os mesmos elementos
que tinham sido expressos na pintura cubista pelas categorias
da forma geométrica, espago e c o r .
"
(18 )
Existe igualmente um outro ponto de intersecgão entre
cubismo e futurismo: pela
"
des cons trugão" do referente (quer
este seja real ou fictício) , estes dois "ismos" instauram uma
desordem, um "caos"(19) que incita o lei tor/espectador a uma
participagão activa na sua fungão de "reorganizador" duma possí-
vel unidade e cosmogonia da obra em questão, apelando para o
seu proprio inconsciente e criatividade.
Ora este é afinal o proprio princípio da analogia que,
corao vimos(20 ) , desempenhou uma importância fundamental nestes
múltiplos "ismos" da Modernidade. Diz-nos Marinetti que: "Assim
como a velocidade aérea muitiplicou o nosso conhecimento do
mundo, a percepgão por analogia torna-se sempre mais natural
para o horaem(21) ;" acr escen tando ainda no mesmo Manifesto que :
"Quanto mais as imagens contenham ligagôes vastas, tanto mais
tempo elas conservarão a sua forga de estupefagão. É preciso
dizem - economizar a maravilha do leitor. Oh! cuidemo-nos,
melhor da fatal corrosão do terapo, que destroi não so os valores




(17) citado por Pcmorska, Ln op.cit. , pág. 103.
(18) i_bid; pág. 103.
(19) "Assim ccmo cada espécie de ordam é fatalmente um prcduto da inteligência prjdente e circuns-
pecta , é preciso orquestrar as imagens , dispcndo-as segundo 'um máxirro de descrdem" , Marir.etti ,
F.-T. , "Manifesto Tácnico da Literatura Futurista" in Teles, Gilberto, op.cit., pág. 97.
(20) Ver cap. 1.2., pág. 29/30.
(21) Marinetti, F.-T. , op.cir. , pág. 95.
(22) ibid; pág. 90.
Deste modo, tal como o cubismo, também o futurismo (assim
como o simultaneí smo) , prolongam o espago da sua arte no tempo
que ela adquire por um trabalho de
"
r econs trugão" por parte
dum leitor/espectador , isto é, pela propria cadeia de analogias
que este último pode, também, cons truir . (23)
A analogia é então, não so um dos alicerces fundamentais
sobre os quais se construiram a maior parte dos "ismos" artísti-
cos e literários do início do século, como é também o grande
elo de ligagão entre lei tor/espectador desses múltiplos "ismos"
e artes distintas: ambos partilham da "surpresa" de se verem
confrontados com uma "não-logica" (quer se trate dum texto,
duma tela, duma esculptura ou de qualquer outro tipo de arte)
que ihes exige serem, para além de meros consumidores , tambéra
um produto dessa arte em questão.
É com o futurismo, nomeadamente com o pintor Severini,
que se opera uma divisão dentro do proprio conceito de anaiogia
que vai ser fundamental neste percurso pelos "ismos", não so
para os distinguir entre si, como também para podermos posterior-
mente compreender o proprio sensacionismo .
Falámos já, a proposito do inter seccion i smo ( 24) , em "analo-
gia real" e "analogia aparente" . Cabe, no entanto, explicar
agora em que consiste esta distingão segundo o seu proprio teo-
rizador - Gino Severini - que, apos citar a definigão de ana-
logia de Marinetti, acrescenta o seguinte, no seu Manifesto
de 1913 :
"
Esistono due specie di analogie: le analogie rea-
li e le analogie apparenti. Per esempio. Analogie
(23) "0 escritor deforma a realidade para meLncr atrair a atengão do leitor, consistindo o sej
processo básico de representagâo áo real num processo de si_ngularizagão dos objectos. Os
tropos, por exarplo, cperam a transferência de um cbjecto para uma esfera de percepgão no-
va, e esta mudanga seduz e fixa a atengãc do ieitor" in Silva, Vicbor Manuel de Aguiar e,
cp.cit., pág. 465.
(24) Ver cap. 1.2., pág. 29/30.
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reali: il mare con la sua danza sul posto, movimenti
di zig zag e contrasti scintillanti di argento e
smeraldo evocano alla mia sensibilitâ plastica la
visione lontanissima di una danzatrice coperta di
lustrini suna gliani, nel suo ambiente di luce,
rumori e suoni. Percio mare = danzatrice. Analogie
apparenti: 1
'
espres sioni plastica dello stesso mare,
che per analogia reale evoca in rae una danzatrice,
mi då al primo sguardo, per analogia apparente,
la visione di un grande mazzo di fiori. Queste
analogie apparenti, super f iciali , concorrono ad
intens if icare il valore espressivo dell'opera plas-
tica. Si giun ge consi a questa realtå: mare
-
danzatrice + mazzo di f i o r i .
"
( 25)
Segundo Severini a diferenga entre "analogia real" e "ana-
logia aparente", que ele exemplifica com o proprio percurso
das legendas de três quadros seus (respectivamente: "Ballerina
=
mare; "Ballerina + mare" e "Ballerina + mare
= mazzo di fio-
ri"), é a seguinte: enquanto que no primeiro tipo de analogia
se estabelece uma inicial cor respondência entre, quase que
poderíamos dizer com Pessoa
-
uma "paisagem" e um "estadc de
alma"(26) - cujo exemplo é o mar que pelo seu movimento ondulato-
rio e pela sua cor suscita no sujeito a imagem da "danga do
mar", isto é, duma "dangarina" ("mare = danzatrice") ; numa segun-
da fase dessa analogia, uma outra imagem se vem associar ("Bal-
lerina + mare") - a dum "ramo de flores", terminando por isso






Isto é, segundo Severin i, aquilo que se opera na passagem
duma "analogia real" a uma "analogia aparente" é uma intensifi-
(25) Calvezi, Maurizio, "I Futuristi e la Simultaneita: Boccioni, Carra, Russolo e Severini" in
L'Arte Moderna, Direttore Franco Russoli, vol.V, Dinaraisrro e SLnultaneita nella ocetica Fu-
turista, Fratelii Fabri Editcri, Milano, 1967, cp. 107/8.
(26) Ver cap. 1.1. , nota 16, pág.16.
(27) in Calvezi, Maurizio, cp.cit. , pp.I07.
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cagão da nossa sens ibilidade plástica e do valor expressivo
da propria obra .
Do mesmo modo, vemos que essa
"
in t ens i f icagão da sensibi-
lidade plástica" resulta dum maior grau de abstracgão, ou seja,
caminha-se já para uma "composigão dinâmica" em que se despreza
a matéria - o referente que suscitou uma primeira "analogia
real" e se dá lugar a uma "sensagão dinâmica" que permite
entrar já no domínio do fenomeno intelectual da sensibilidade .
Nesta medida, assiste-se a um crescente apelo para o poder
de sensibilidade plástica do sujeito, logo também para uma dupla
capacidade de in te lectua 1 i zagão e abstracgão dos sentidos.
Podemos prever que nos estamos a aproximar rapidamente do "ismo"
que em Portugal sintetiza todo este percurso: o Sensacionismo .
Mas é ainda demasiadamente cedo para chegarmos a essa conclusão.
Na sequência da importância que referimos dos pintores
italianos na Literatura Futurista, cabe ainda acrescentar que
é o proprio Carrå que fala num seu Manifesto datado de 1913,
da intersecgão duma plasticidade com a sensagão, acabando mesmo
por afirmar que um "estado de alma" é um "puro insieme plastico":
"Nel suo Manifesto dell'agosto 1913, Carrâ parla giâ di "stato
d'animo" come "puro insieme plastico", come "Vortice di sensa-
zione" che pero "elimina a poco a poco le sensazioni di ricordo",
per risolversi dunque in una convergenza di sensazioni attuali.
L'equivalenza plasticitâ
- sensazioni resterâ alla base di tulta
la pittura di Carrâ."(28)
De facto, estamos já a estabelecer um paralelo entre este
"estado de alma" que é um "puro insieme plastico", e o nosso
interseccionismo quer pictorico de Santa Rita, quer, sobretudo,
literário, tal como Pessoa o teorizou(29 ) . 0 "stati d'animo
(28) Calvezi, Maurizio, cp.cit., pág. 89.




(30) de que falam os pintores italianos , e que se adqui-
re por uma plasticidade da sensagão, é afinal um dos grandes
alicerces da Modernidade: é o suporte dos múltiplos "ismos"
e Artes distintas que se atropelam na procura dessa "emozioni
plastiche" . (31)
Todavia, o futurismo caracter izou-se ainda, por múltiplos
outros princípios que poderaos dizer se encontram sintetizados
no primeiro "Manifesto Futurista de Mar inetti
"
(32 ) , que como
vimos já data de 20 de Fevereiro de 1909 e foi publicado pela
primeira vez no "Figaro".
Na impossibilidade de analisarmos na íntegra esse Manifes-
to, assim como o proprio movimento futurista em geral , cabe,
no entanto, chamar ainda a atengão para alguns dos princípios
teoricos que aí encontramos fundamentais quer para a compreen-
são deste "ismo" na sua generalidade , quer sobretudo para enten-
dermos o caso particular português.
Um dos princípios exaltados por Marinetti nesse Manifesto
é exactamente o do bulício da cidade com o seu moviraento verti-
ginoso, sinonimo de progresso e civilizagão: "Nos cantaremos
as grandes multidôes movimentadas pelo trabalho, peio prazer
ou pela revolta; as marés mul t icolor idas e polifonicas das revo-
lugôes nas capitais modernas; a vibragão nocturna dos arsenais
(30) Calvezi, Maurizio, op.cit. , pág. 89.
(31) ibid; pág. 94.
(32)
"
Etn síntese, o essencial do futurisrro está contido neste texto, Marinetti e os seus ccmpa-
nheiros de certo mcdo mais não farão do que reescrevê-lo, explicitando e desenvolvendo os
seus tanas e teorizando scbre cs princípios fannais correspondentes a esta nova estética;
estes úitimcs serão os manifestos técnicos, qje se sucedem an ritrro acelerado, expondo méto-
dos e processcs que deverão seguir as diversas forriBS de arte, da pintura e escuitura å rnj-
sica, da LLteratura å arquitectura, do teatro ao cinana ou å danga." Gersão, Tælinda,
"Para o estudo do Futurismo literário an Portugal" in Etrtucal Futurista, Lisboa, Ccntexto,
1982, pág. XXI.
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e dos estaleiros sob suas vioientas luas eléctricas; as esta-
gôes glutonas comedoras de serpentes que fumam as usinas suspen-
sas nas nuvens pelos barbantes de suas fumagas; as pontes para
pulos de ginastas langadas sobre a cutelaria diabolica dos rios
ensolarados; os navios aventureiros farejando o horizonte; as
locomotivas de grande peito, que escoucinham os trilhos, como
enormes cavalos de ago freados por longos tubos, e o vôo desli-
zante dos aeroplanos, cuja hélice tem os estados da bandeira
e os aplausos da multidão ent us ias ta
"
(33 ) . Se pensarmos que
Marinetti nos dá como percursores do futurismo os nomes de Walt
Whitman, Verhaeren, Zola, Gustave Kahn, entre outros , logo perce-
bemos que este movimento de vanguarda outra coisa não poderia
exaltar do que a "nova beleza" cosmopolita das fábricas, portos,
dos novos meios de transporte e das "multidôes movimentadas
pelo trabalho" que já Gustave Kahn através do seu verso livre,
Verhaeren no seu conjunto de poemas "Les Villes Tentaculair es
"
ou Walt Whitman ao longo da maior parte dos seus versos, haviam
já anter iormente cantado.(34)
A Velocidade ("4. Nos declaramos que o esplendor do mundo
se enriqueceu com uma beleza nova: a beleza da ve locidade ( . . . ) .
Um automovel rugidor, que parece correr sobre a metralha, é




Des lors, le refus de l'absurde vaiorise l'espoir, et l'exaltatian du présent se dilate
dans le futur. Ainsi, de Walt Whitman ("ne demander rien de meillair ou de ?ius divin que
la vie réelle") å Guillaume Apoilinaire ( "exalter la vie scus quelque forne que ce soit") ,
d'íhiile Verhaeren ("futur, vous m'exaltez carme autrefois non Dieu") å Blaise Cerdrars ("ce
rratin est le premier jour du nonde") , D'Alfred Jamy ("cet hame-la est le premier de l'ave-
nir") å Marinetti ("nous voulons â tout prix rentrer dans la vie") , d'Qnberto Boccicni â
Fernand léger ("moi, je rarrasse tout dans la rue") , d'Erik Satie å Honegger, 'jne attitude
engagée dans le présent du vivre et la passion du voir s'est, au sein d'une mâre structure
de sensibiiité, d'une même situation historique, superposée å l'attitude rorantique qui me-
nagait de lézarder la culture en cbstruant l'acces auxrealitésno'jvelles." Delevoy, Robert,
Les Diirensions du XXeme Siécle, Paris, Ed. Skira, 1983, pág. 94.
mais belo que a Vitoria de Somotrácia .
"
) (35) é para os futuris-
tas a propria metáfora duma estética que pretende superar o
espago, a distância, e inclusivé dominar o proprio Tempo. É
afinal o princípio do "Super-Homem" Mietzschiano, que por um
poder de simul taneidade , ubiquidade e omnipresenga vence as
instâncias espago-temporais: "0 tempo e o espago morreram on-




Sabemos que, para além de Nietzsch um outro filosofo "apa-
drinhou" também os princípios estéticos do futurismo: Henri
Bergson. Este filosofo desempenhou uma importância prrmordial
no início do século, sobretudo através das suas duas obras "Évo-
lution Créatrice" e "Durée et simul taneité
"
onde contrapôs a
um conhecimento eterno e imutável das coisas, um outro tipo
de conhecimento em permanente evolugâo e metamorfose, tal ccmo
o Umverso. Este conhecimento implica assim, "uma visão em
movimento" (37 ) , logo é também, tal como o espago e o tempo, rela-
tivo. (38)
Esta energia exaltada por Marinetti e posteriormente por
todos os outros futuristas, teria que desembocar na propria
violência: "7. Não há mais beleza senão na luta. Nada de obra-
-prima sem um carácter agressivo" (39) ; "Nos queremos cantar o
amor ao perigo, o hábito â energia e å temeridade"(40), iogo
å exaitagão da propria guerra: "9. Nos queremos glorificar a
guerra
- única higiene do mundo
- (...)." (41)
(35) Marinetti,F.-T. , op.cit., pág. 91
(36) ibrd; pág. 92.
(37)
"
Mobilité, vitesse, vLbrations, fluidité, transparences , ces valeurs nouvelies ne peuvent
être captees que par un instrarent perceptif qui aura fait lappmntissage de la visicn en mou-
vaiEnt. "TOut s'écoule et le tarps fuit", disait Bergson.", Delevoy, Rotert, cp.cit. , cág. 95.
(38) ver cap. 2.2., pág. 227/3.
(39) Marinetti, F.-T. , op.cit., cág. 92.
(40) ibid; pág. 91
(41) ibid; pág. 92.
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Aplicados â literatura, estes princípios que acabámos





também ela tão "buligosa" quanto a nova era o exigia. Deste
modo, "2. Os elementos essenciais da nossa poesia serão a cora-
gem, a audácia e a revol ta .
"
(42 ) , eleraentos poéticos esses que
irão ser desen vol vidos num outro Manifesto
- "Manifesto Tecnico
da Literatura Futurista" (11 de Maio de 1912) - o qual se dedica
agora exclusi vamente ao dominio literário. Seria assim previ-
sível que a literatura futurista quizesse também acompanhar
esta "euforia" e "hiper-excitagão" do progresso momentâneo,
fazendo por isso "tábua-rasa" de todo um t r adicional ismo poéti-
co. É essa "euforia" que encontramos neste manifesto do qual
salientamos algumas dessas leis técnicas que Marinetti decretou
para, e ecoaram numa, literatura do futuro :
"
É preciso destruir a sintaxe, dispondo os subs-
tantivos ao acaso, como nascem" ; "usar o verbo no
infinito"; "abolir o adjectivo e o advérbio porque
são incompatíveis
"
com a nossa visão dinâmica, uma
vez que supôe uma paragem, uma raeditagão"; "aoolir
a pontuagão"; "cultivar, corao vimos já, a analogia
porque "so por meio das anaiogias vastíssimas um
estilo orquestral, ao mesmo tempo policromo, poli-
fonico e polimorfo, pode abragar a vida da matéria";
"Destruir na literatura o "eu", isto é, toda a psi-
cologia"; "orquestrar as imagens, dispondo-as segun-
do um máximo de desordem"; "Escutar os motores e
reproduzir os seus discursos"; "cultivar o "feio"
em literatura; o "verso livre" e a "paiavra em li-
berdade"; enfim: "renunciar a ser compreendidos".
'43)
Terminamos, assim, dizendo que com o Futurismo a litera-
tura adquire maior plasticidade, porque se torna receptiva
(42) ibid; pág. 91.
(43) Todas estas citagoes se referem ao texto de Marinetti: "Manifesto Ticnico da Literatura Fu-
turista" in Tteles, Gilberto, op.cit., pp. 95 a 99.
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diríamos mesmo: é invadida - por uma visuali zagão , acusticidade
e dinamismo que havia já iniciado a arte cubista, mas que no
domínio literário, é sobretudo com o futurismo que vê os seus
momentos de gloria. Esta
"
plas ticidade" ganhou-a a literatura
pela sua crescente "assiduidade" no convívio com as artes plás-
ticas, no qual "pastiche" a literatura encontrou a sua especi-
ficidade, logo, superou mcmentaneamente a sua crise existencial.
24
"
V.Exa, minha Senhora, não me conhece,
é como eu, eu também não me conhego,
e como é espantosamente amarelo não
se conhecer a si-proprio, tive de langar
mão de qualquer coisa que me justificas-
se, e aqui está a razão porque sou futu-
r i s t a .
"
(Negreiros, Almada, Artigos no Diário de
Lisboa, Qbras Completas, voi.III, Lisboa, INCM,
1988, pág. 35)
/5
1.4.1. 0 FUTURISMO EM PESSOA E SÁ-CARNEIRO
Diz-nos Almada Negreiros que "Portugal é o único país
latino, além da propria Itália, onde houve um moviraento futuris-
ta"(l ) . No entanto, Fernando Pessoa, num texto já citado(2 ) ,
parece logo contrapôr esta afirmagão ao dizer que : "o termo
"futurista "(...) não é aplicavel ao conjunto dos artistas de
ORPHEU, nem, até, a qualquer d'eles ind i vidua lmen te , ressalvado
o caso do pintor Guilherme de Santa Rita, e "lamentaveis episo-
dios" de José de Almada-Negr eiros
"
. ( 3 )
Como entender, então, a presenga do futurismo em Portugal?
Um "ismo" de grande aceitagão e popularidade que se estendeu
e se fez representar por toda a "Geragão de Orpheu", ou um
"ismo" que apenas tomou corpo em casos pontuais (a acreditar
em Pessoa apenas em Santa Rita e Almada Negreiros) e que por
isso não se generalizou entre nos?
Sabemos que o processo de recepgão do Futurismo em Portu-
gal foi idêntico ao do cubismo cu ao de qualquer outro "ismo"
importado do centro cultural parisiense. Pelo contacto dos
( 1) Negreircs, AlrtHda, "Un pcnto no i do Futurisrno" in Tsxcos de ĩntervengão, Cbras COnpIetas,
Lisbca, Editorial Estampa, vol.VT, 1972, pág. 136.
(2) Ver 1.3.1., rota 37, pág.73/4.
( 3) Anexos, texto 37A-19, pág. 301.
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nossos artistas com os pintores e poetas italianos que tendo
acesso aos seus manifestos, ou assistindo ås suas exposigôes
(ou amda expondo mesmo juntamente com eles) , podiam facilmente
deixar-se entusiasmar e aderir a esse "ismo". É o caso de San-
ta Rita Pintor que conhecendo pessoalmente Marinetti e fascinado
pelos seus manifestos, logo os quer traduzir e editar aqui entre
nos(4), apresentando-se assim, como: "o procurador de Marinetti
em Portugal"(5 ) , do mesmo modo que em 1917 na revista Portugal
Futurista a legenda que pudemos ler por baixo da reprodugão do
seu retrato é exactamente: "Santa Rita Pintor o grande iniciador
do Movimento Futurista em Portugal
"
. (6 )
Ainda no domínio da pintura, també-m Amadeu de Souza-Car-
doso aderiu ao futurismo e conhecendo bem os seus principios,
pôde dele fazer um dos múltiplos "ismos" que habitaram nas suas
telas .
Almada Negreiros, aquele que mais fiel se manteve a este
"ismo" e que por ele pugnou sempre, mesmo depois de um total
descrédito pelo futurismo se fazer já sentir entre nos, é talvez
o exemplo da grande adesão, por parte quer da nossa pintura quer
da literatura, a este "ismo". Sabemos que ainda em 1932 Almada
se assumia como futurista. (7)
Da pintura å literatura, inúmeros são os exemplos da sua
adesão a este movimento. É ele que no Teatro República na I
Conferência Futurista de 14.5.1917 ås 5 horas da tarde, inaugura
oficialmente o futurismo em Portugal, lendo o seu "Ultimatum
futurista as geragoes portuguesas do séc.XX", assim como o "Mani-
( 4 ) É o que se pcde ler na carta de 13 de Julho de 1914 de Sa-Cameiro a Pessca, nuira "aiinea c)
"
que se destina a dar as últinas notícias sobre Santa Rita :
"
c) - Santa-ritana - (...) Veio-
-me pedir para eu arranjar um editor para a tradugão portuguesa dos nenifestcs do Marinetrti
( livro Le Futurisme e os últimos trabalhcs) . Pedido - disse - feito em nore do Marinetti .
Para ser amável, escreverei a qualquer livreiro daí, que dirá que não...", Sá-Gameiro, M. ,
Cartas a Fernando Passca I, Lisbca, Ática, 1978, pág. 175.
(5 ) Júdice, Nuno, "0 Futurismo an Portugal", Prefácio a Portugal Fjturista, Listoa, Contexto,
1982, pág. XII.
(6 ) Portugal Futurista, Lisbca, Ccntexto, 1982, pág. 5.
(7 ) "n5s os futuristas portugueses", ffegreircs, Alrrada, "On ponto no i do Fjturismo" _____cp.cit.,
pág. 136.
festo Futurista da Luxúria" de Valentine de Saint-Point e dois
manifestos de Marinetti, "Music Hall" e "Tous le clair de lune'",
todos eles reproduzidos pos ter iormente na revista Portugai Futuris-
ta ( com excepgão do últimc manifesto de Marinetti) . Para aiém
dos Manifestos, o futurismo fez-se também representar na sua
literatura através dos múltiplos outros géneros literários da
sua produgão poética; da poesia ("Mima Fatáxa") å prosa poética




) , embora este
último para além do futurismo outros "ismos" habitem igualmente
o texto, por exemplo: o s imu 1 taneí smo (8 ) , âs novelas e aos contos
(por exemplo; "K o Quadrado Azul" e "A Engomadeira") , passando
pelos seus proprios textos de intervengão ("Um ponto no i do
Futurismo" e "Outro ponto no i do Futurismo") e artigos escritos
no Diário de Lisboa ("Um Futurista dirige-se a uma Senhora") ,
são alguns dos muitos outros exemplos que poderiam ser apresen-
tados para demonstrar que o futurismo foi um "ismo" que fez
sempre parte desse seu modo de ser moderno. Talvez tenha sido
esta a grande diferenga entre Almada e rauitos dos outros seus
companheiros da mesma geragão: é que para Almada
- "Isto de
ser moderno é como ser elegante: não é uma maneira de vestir
mas sim uma maneira de ser" . ( 9 ) Esta diferenga entre ser e
estar moderno é talvez aquilo que distingue Almada nomeadamente
de Pessoa e Sa-Carneiro: é que Pessoa eSá-Carneiro "vestiram"
as suas "roupagens" futuristas e cubistas apenas para por momen-
tos estarem elegantemente modernos, enquanto que Almada "conju-
gou" todo o verbo ser moderno numa "roupagem" não artificial
ou efémera, mas verdadeiramente ontologica:
"
V.Exa, minha senhora, não me conhece, é como eu,
eu também não me conhego, e como é espantosamente
amarelo não se conhecer a si-pr6prio, tive de langar
mão de qualquer coisa que me justif icasse, e aqui
(8) Ver cap. 1.5.1., pág. 127.
( 9) Nagreiros, Almada, "0 Cesenho" Ln Ensaios I, Cbras Ccnpletas, vol.V, Lisboa, Editorial Estam-
pa, pág.15.
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está a razão porque sou futur is ta .
"
(10)
é o que podemos ler num diálogo entre um futurista e uma senhora
que havia declarado "estimar esse "ismo".
Vemos como para Almada, ser futurista é equivalente a ser
moderno, logo a encontrar a sua propr ia
"
ident idade". Por isso,
foi o único que nunca se desacreditou desses "ismos", porque
isso seria o mesmo que dizer que se desacredi tar a de si proprio,
o que como ele o confessa, não corresponde â verdade: "José de
Almada Negreiros, o melhor figurino do modernismo, homem que
vive neste século espantado de existir, senhor de desenhos dadis-
tas, cubistas, futuristas, etc. , etc.,(...)".(ll)
0 mesmo não aconteceu nem com Pessoa nem cora Sa-Carneiro.
Para ambos o futurismo tal como o cubismo (como vimos já anterior-
mente) , foram "ismos" efémeros, de "transigão" que atravessaram




) , mas que tinham
um outro destino - um outro porto onde abarcar
- :0 Sensacionis-
mo .
Todavia, não deixaram de estar presentes; e é em busca dessa
presenga que se pretende ir aqui ao encontro.
Vimos já que na carta de 13 de Julho de 1914 Sa-Carneiro
dá conta a Fessoa do interesse de Santa Rita em traduzir para
português os Manifestos de Marinetti, pedido esse ao quai Sá-
-Carneiro parece não dar grande importância . ( 12 ) No entanto,
numa carta anterior de 20 de Junho, do mesmo ano, (13) Sá-Ca rneir o
revela-,se fascinado pela "Ode Triunfal" de Âlvaro de Carapos,
isto porque, corao anteriormente vimos, não a considera dum "futu-
(10) Negreircs, Almada, "Un Futurista dirige-se a ura senhora" in Artigos no Diário de Lisboa,
Cbras Ccmpletas, voi.III, Lisbca, Dt_M, 1988, pág. 35
(11) Nsgreiros, Almada, "A reunião de cntan no Chiado Iterrasse o Ccmício dcs "Novos" in op.cit. ,
pág. 59.
(12) Ver ncta (4) , pág. 97.
(13) Sá<_ameiro, M. , Cartas a Fernando Psssca, vol.I, Lisbca, Ática, 1978, pp. 152/3.
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rismo puro" , mas porque o transcende, glorifica so por si o Fu-
turismo em geral; este teve já algum valor porque, apos escri-
ta essa Ode,: "(...) essa escola produziu a sua maravilha"(14).
Deste modo, confessa Sá-Carneiro que "Do que até hoje eu conhego
futurista - a sua ode não é so a raaior - é a única coisa admi-
rável" . (15)
É so praticamente numa carta datada de um ano depois
-
a 13 de Agosto de 1915(16)
-
que Sá-Carneiro volta epistolarraen-
te a falar de Futurismo com o seu amigo. Aqui confessa-lhe ter
comprado uma antoiogia de poetas futuristas
- "I Poeti Futuristi",
assim como demonstra interesse quer em mandar três exemplares
da revista Qrpheu para o movimento futurista, quer em ter acesso
å revista Poesia - revista dirigida por Marinetti e onde colaborou,
por exeraplo, Verhaeren.
Se pensarmos que estamos em 1915 (Agosto) , apos publicados
os dois volumes da revista Orpheu, e em grandes projectos dum
seu terceiro número, e que em Orpheu II o futurismo se fez repre-
sentar com as reprodugôes de quadros de Santa Rita e com aquilo
q u e o s Poemas sem suporte de Sá-Carneiro ("Manucure" e "Apotecse"),
e a "Ode Marítima" de Álvaro de Campos r epr esentassem também
desse "ismo", talvez possamos entender que esse Verão de 1915
fosse, por excelência, o grande momento da passagem do futurismo
pelos dois directores deste segundo número de Qrpheu. É nesta
mesma carta que Sá-Carneiro diz a Pessoa ter encontrado nessa
( 14) '"CSo se pode ser maior, mais belo, rrais intenso de esforgo
- nais sublime: rranufacxurando enfim
Arte, arte luminosa e corovente e grácil e perturhante, arrepiadora com matérias futuristas,
ban de hoje
- tcdos prosa. t^Bo tenho dúvida an assegurá-Io, meu amigo, você acaba de escrever
a ccra-prima do Futurisrro. Fcrque, apesar talvez de não pura, escolarnente futurista
-
o con-
junto da cde é absolutamente futurista. Meu arnigo, peio menos a partir de agcra o Marinetti é
m grande harem porque tcdos o reconhecan como o fundador do Futurismo, e essa escoia pro-
duziu a sua raaravilna. Depois de escrita a sua ode, ireu querido Femando Pessca, eu creio que
nada mais de novo se pode escrever para cantar a nossa época. Serão tudo rrais especializagôes
sobre cada assunto, cada objecto, cada anogão que o rreu araigo tocou geniaimente. Em suma: va-
riagces sobre o iresmo terra.", ibid; pp. 151/2.
(15) ibid; pp. 152/3.
(16) Sá-Carneiro, M. , "Carta datada de 13 de Agosto de 1915" in Cartas a Femando Pessca, vol.II,
Lisbca, Ática, 1978, pág. 56.
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antologia futurista ("I Poeti Futuristi") umas onomatopeias "uns
Fu fu... cri-cri... corcurucu... Is-holá..., etc, muito recomen-
dáveis .
"
(17) 0 interesse que lhe desperta a revista "Poesia"
é sobretudo o de ter visto anunciado em "I Poeti Futuristi",
que nessa revista colaborar iam , para além de poetas italianos,
também "franceses, belgas, espanhois e ingleses. De resto por




0 que serão estes "passeiistas" de que fala Sá-Carneiro?
Será o "passatismo" de que também fala Marinetti no seu esquema
intitulado de "Sintesi Futurista della Guerra" em que o poeta
italiano opôe em grandes caracteres "Futurismo" a "Passatismo" ?
(19) ou tratar-se-á dum outro "ismo" proprio a Annunzio e Verhae-
ren? (20)
Na impossibilidade de respondermos a estas questôes, uma
certeza podemos, contudo, obter através desta cor respondência :
a do interesse que ela demonstra em Sá-Carneiro pelo conhecimento
de toda uma "estética" futurista e dos seus r epresentantes Dor
todo o mundo. Não escondendo esse mteresse de Pessoa, mas antes
pelo contrário estimulando-o também no seu amigo, logo o poeta
parisiense se predispôe em lhe raandar um exemplar dessa msraa
revista "Poesia" através da "sua conta da livraria.
"
(21) Mas,
para alem do empenho em dar a conhecer esta revista, ambiciona
também Sá-Carneiro nela poder vir mesmo a coiaborar juntamente
com Pessoa.(22)
(17) ibid; pág. 57
(18) ibid; pág. 58.
(19) Marinetti, F.-T. , "Sintesi Futurista della Guerra" in Teles, Gilberto, Vanouarda Europeia e
Mcdemismc Brasileiro, Brasil, Vczes, Petropolis, 1986, 9^ ed. , pág. 10
(20) Pala _Lnpossibi__idade de acessc a esta revista "FOesia" não ncs foi de nrmento exequível um
esclareciraento sobre este "ismo". A eie não enccntrámos nenhum outro tipo de referincia a não
ser esta passagem de Sa-Cameiro na carta já citada a Pessca.
(21) "Pode, por exemplo, mandar vir â mtnha ccnta pela iivraria jm ou dois númercs. Isso é ccm vo-
cê. Mas estas linhas servem de ordan para o Augusto se vccê quiser." Sá-Cameiro, carta cita-
da (an nota 16 ,) pág . 58
(22)
"




Se é, de facto, era 1915 que nos encontramos um empenhamen-
to por parte de Sá-Carneiro em se "actualizar" pelo futurismo,
na sua obra em prosa, somos confrontados com marcas "pontuais"
desse "ismo" que datam de muito antes, tal como tínhamos cons-
tatado quando procurámos vestígios cubistas. Referimo-nos já
ao exemplo do esculptor "selvagista"
- Gervásio Vila Nova -,
"selvagismo" esse que embora portador dumas remeniscências ainda
"fauvistas", muito se assemelhava ao proprio cubismo, apesar
de não estar ainda bem definido e assumido como tal.(23)
Esse "selvagismo" aplicado â literatura, resultava no
culto duma "es trambot ica disposigão tipográf ica
"
(24 ) através da
qual "os poetas e prosadores selvagens, abolindo a ideia, "esse
escarro", traduziam as suas emogôes unicamente em jogo silábico,
por onomatopeias rasgadas, bizarras: criando mesmo novas paiavras
que coisa alguma significavam e cuja beleza, segundo eles, resi-
dia em não significarem coisa alguma...". (25;
Facilmente verificamos que esta definigão de "selvagisrao"
para além de ter a sua equivalência na literatura cubista, e
nos "selvagens" expressionistas alemães, mais explicitamente
a terá na futurista. Este culto do aspecto meramente fonico
do texto
- do significante
- é, corao vimos já , o grande princí-
pio quer do moviraento futurista, quer do proprio formalismo russo.
Ou seja, é a propria definigão por excelência do futurismo como
vítima da sua dupla fonte de influência: o cubismo e o formalis-
mo. A reforgar esta influência de leste, leiam-se as duas frases
que se seguem na sequência da passagem do texto que acabámos
de transcrever: "De resto, até a£, parece que apenas se publicara
um livro dessa escola. Certo poeta russo de nome arrevesado.
"
(26)
23) Ver cap. 1.3.1., pág. 65.
(24) Sá-Cameiro, M. , A Confissão de Lucio, Lisboa, Atica, 1982, pp.25
(25 ) ibid; pp 25-6.
(26 ) ibid; pág. 26
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Constatamos deste modo que em 1913 (data de A Confissão de
LÚcio) encontramos já presengas de futurismo em Sá-Carneiro,
tal como o tínhamos de igual modo concluído a proposito da
presenga do cubismo.
Todavia, é sobretudo em finais de 1914 que o futurismo,
com a sua dupia influência europeia e de leste, nos surge repre-
sentado em "Asas": é ao artista russo - Petrus Ivanowitch Zago-
riansky
-
que caberá personi f icá- lo .
Nuno JÚdice em A Era do Orpheu (27), dá-nos conta dum texto
que descreve este poeta russo, escrito por Sa-Carneiro quando
da publicagão do poema "Aléra" , o qual ele atribuiu a um escritor
fictício - Petrus Ivanowitch Zagoriansky. Este texto que não
irá ser introduzido posteriormente na novela "Asas" será, no
entanto, paraf raseado pelo seu narrador e pelo proprio Inácio
Gouveia na descrigão do artista russo. Quanto ao poema "Além"
ele será tambéra, juntamente com um outro ("Bailado") , incluido
na novela e atribuídos ambos de igual modo a Petrus Ivanowitch.
Contudo, o texto no seu conjunto não foi aproveitado; porque
nos parece importante para a compreensão dos "ismcs"
- futurismo
e formalismo - que Petrus Ivanowitch representa em "Asas", aqui
o transcrevemos :
Foi em Outrubro de 1912, poucos dias depois da
minha chegada a Paris
- onde fora inscrever-rae na
Faculdade de Direito -, que eu conheci Petrus Ivano-
vitch Zagoriansky, natural de Moscovo, cuja pertur-
badora historia narrarei no meu proximo volume.
Extraordinário artista, poeta admirável, legítimo
criador de uma arte inteiraraente nova - o seu conví-
vio íntimo dalguns meses teve uma influência podero-
3 n s o b r e a minhn cvolugão 1 i t e r . "í r i __ . P o r d e t_ g r __ c a ,
desse artista genrai apenas nos resta o texto que
;27) júdice, Nuno, A Era co "Qrpheu", Lisbca, Tsorana, s/d, pp. 52/3.
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hoje publico. Zagoriansky nunca imprimira coisa
alguma, e numa crise súbita de ioucura destruiuí?)
todas as suas obras, que forraavam um único poema
e que eu fui um dos raros a conhecer. A sua loucura
muito estranha deixou perplexos os alienistas que
o examinaram. Perdidas todas as esperangas, a sua
família, que habita Paris, internou-o numa casa
de saúde proximo de Meudon. As últimas notícias
que recebi do desventurado dão-no como gravemente
enfermo de uma tuberculose muito adiantada. Julguei
pois ser ocasião de publicar o único fragmento que
escapou do poema . Petrus Ivanovitch confiara-rae
a copia dacti lograf ada deste trecho, que ele pro-
prio traduzira literalmente para francês e que eu
- sob a sua direcgão
-
adaptei ao portuguis, esfor-
gando-me por manter o ritmo do original e as mesraas
consonâncias . De resto, mais do que no sentido,
a arte do russo residia no timbre cromático ou aro-
mal do som de cada frase e no movimento peculiar
a cada "circunstância" dos seus poemas . Embora
a sua grande beleza, a minha interpretagão está
bem entendido - muitíssimo longe da maravilha




A arte literária "inteiramente nova" do artista russo,
é-nos descrita, como tendo a sua especif icidade não no sentido
mas sim pelo "timbre cromático ou aromal do som de cada frase
e no movimento peculiar a cada "circunstância" dos seus poe-
mas(29), resultando, assim, o texto russo numa "maravilha em su-
(28) ibid; pp. 52/3. É de notar que c poena "Alán" irá ser publicado num jornal de Faro "0 Heral-
do" , na parte que se destinava ao "Futurisro" . Sá-Cameiro irentan a autoria do texto
- Petrus
T-.ancwitch Zagoriansky, e, arfoora o títuio seja o de "Além" e "Bailado", tal ccmo surge na no-
vela "_.sas" , apenas se reprcduz o prineiro dcs poanas
- "Além" - neste jornal. Nuno Júdice era
Pcesia Futurista Pcrtuguesa (Faro 1916-1917) , Pcrto, Regra âo Jogo, 1981, pp. 191 a 194, repro-
duz este poara publicado an "0 Heraldo" .
(29) ibid; pág. 52.
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gestão rí tmica" (30 ) . Apelando para os princípios que vimos já
constituirem a base do forraalismo e do futurismo, podemos facil-
mente concluir que Petrus Ivanowitch Zagoriansky, pela sua pro-
pria nacional idade e sobretudo pela sua nova concepgão de arte,
representa f ict iciamente a presenga desses dois "ismos" em Sa-
-Carneiro .
Esta arte "inteiramente nova" do poeta russo, não nos
é aqui designada por nenhum "ismo" particular, ao contrário do
que acontecia com o "selvagismo" do escultor em A Confissão de Lu-
cio. No entanto, para além de alguns exemplos já apresentados
quando analisámos o cubismo(31) (e que poderiam de igual modo
exemplificar agora o futurismo), muitas outras são as referin-
cias a que podemos recorrer nesta novela para ilustrar que essa
nova arte é, afinal, a propria estética f ormal is ta- f utur is ta .
Diz-nos o poeta russo que a sua arte pretende ser "fluí-
da" e "gasosa
"
(32) , de modo a que a "gravidade
"
(33) não tenha qual-
quer acgão sobre os seus poeraas, que deste modo, libertos no
espago(34),
-
logo, sendo uns "poemas sem suporte"(35)
-
possam
ir "Além" - espago e alcangar a sua Perfeigão absoluta no proprio
tempo. Ora, para que este estado se adquira, é necessário que
essa arte seja trabalhada no sentido de se libertar de toda e
qualquer referência material, solida, e adquirir através dum
dinamismo e duraa plasticidade, um outro estado mais perfeito
"fluído-gasoso" que consiga ultrapassar a mera "realizagão escri-
ta" e alcance uma realizagão mais
"
abs t r ac ta [
"
( 36 ) , a qual se
consegue afinal, pela experiência sensorial
- sensacionista
(30) ibid; pág. 53.
(31) Ver cap. 2.3.1., pp68/9.
(32) "- Una arte fluida, ma_i amigo, urra arte gasosa. .." in Sá-Cameiro, M. , Ceu era Fogo, Lisbca,
Ática, 1980, pág. 185.
{33 ) "- Uma arte sobre a qual a gravidade não tenha acgão! . . .
"
, ibid
(34 ) "- Meu amigo. . . meu amigo. . . No espago! . . . Os meus poemas. . . no espago. . . ah! ah! . . . entre os
planetas ! . . .
"
, ibid; pág. 194.
(35) "- vê. .. vê... Não lhe dissera? Una Arte gasosa... pcerras san suporte... flexíveis... que se
pcdem desiccar em tcdos os sentidcs... Uma Arte sera articjiagôes ! . . .
"
, ibid; pág. 189.
(36 ) "Pois bem: qualquer coisa de paralelo acredito muito que se dará ccm o grau ab6tracto que pre-
tendo atingir.", ibid; pág. 185.
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a que se sujeita a propria escrita:
"
- Não Ihe disse nunca, afinai, as caracterí s ticas
principais da minha Obra. Hoje, porém, julgo dever
abrir-me lison j eiramente consigo, desvendar-lhe
os raeus segredos... creio estar prestes a chegar,
enfim - e o meu amigo encontra-se preparado, pelo
seu espírito e pela minha influência, a saber...
oiga: não escrevo so com ideias; escrevo com sons.
As minhas obras são executadas a sons e ideias
a sugestôes de ideias
- (e a intervalos, também) .
Se lhe ler os meus versos , o meu amigo, não enten-
dendo uma palavra, senti-los-á em parte. E será
idintico ao seu, o caso do surdo que os saiba ler
mas não os possa ouvir. A sensagão total dos
meus poemas so se obtem por uma* leitura feita em
voz alta
- ouvida e compreendida de olhos abertos.
Os meus poemas são para se interpr etarem com todos
os sentidos... T ê m cor, têra som e aroma
- terão
gosto, quem sabe... cada uma das minhas frases possui
um timbre cromático ou aromal, relativo, isocrono,
ao movimento de cada "circunstância" . Charao assim
as estrofes irregulares era que se dividem os meus
poemas: suspensas, automaticas, com a sua velocidade
propria
-
mas todas ligadas entre si por iigagôes
fluídas, por elementos gasosos; nunca a solido,
por ideias sucessivas... Serei pouco lúcido. Entan-
to, como exprimir-me doutra maneira?... Espere...
Tal ve z . . .
A minha Obra não é uma simples realizagão idiográ-
fica, em palavras
-
uma simples realizagão escrita.
É mais alguma coisa: ao mesmo tempo uma realizagão
rausical, cromática - picturai, s e prefere
-
^ ate,
a mais volátil, uma realizagão em aromas. Sim,
sim, a minha obra poder-se-á transpôr a perfumes!...
Poder-se-á transpôr, será tudo isto, bem entendido,
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quando estiver completa... Finalmente voltando ao
seu caso: ouvir as minhas composigôes sera entender
a línqua em que estão escritas, valerá quase pelo
mesmo do que conhecer uma obra de teatro so pela
leitura - ignorando a sua realizagão estética..."
( 37)
Facilraente reconhecemos aqui os princípios fundamentais
duma estética f orma lis ta/futur is ta : tirar o maior prazer possí-
vel do corpo fônico do texto, de forma a que a sua leitura em
voz alta suscite no leitor sobretudo uma impressão de som, de
tal modo que, o facto de o texto ser escrito em russo, e o seu
ouvinte não ter qualquer conhecimento desta línqua, possa assim
idealmente encontrar o efeito que se pretende: uma "reaiizagão"
não do sentido do texto - da ideia ("esse escarro", diria Gervá-




) (38) - mas sobretudo de outros tipos
de realizacão*. musical, cromática, pictural.
Ou seja, pretende-se uraa arte, que não seja "meraraente
literária", mas participe também ela de todo um contexto plásti-
co-1 iterár io .
Se repararmos , esta arte, ou este estado de perfeigão
"fluido-gasoso", adquire-se através duma experiência sensorial:
da cor, do som, do aroma e do proprio gosto que ela suscita no
leitor; por isso, a "sensagão total" dessa arte, so se adquire
quando o artista apela
- convida - esse leitor a participar acti-
va e sensorialmente desse acto de leitura: "A sensagão total
dos meus poemas so se obtem por uraa leitura feita em voz alta
- ouvida e compreendida de olhos abertos .
"
(39)
Ora, se encontramos nesta passagem da descrigão das carac-
terísticas principais da Obra dn Petrus ĩvannwifch Zagoriansky,
(37) ibid; pp. 186/7.
(38) Sa-Cameiro, M. , A Gonfissão de Lúcio, Lisbca, Ática, 1982, pág. 25.
(39) Sa-Carneiro, M., "Asas" in céu em FCco, Lisbca, Ática, 1980, pág. 186.
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a presenga duma estética cubista/ f ormalis ta/futuris ta , pela apolo-
gia duma estética artí stico/1 iterár ia , que se decomponha no espago
e que se alicerga numa fruigão do significante do texto, encon-
tramos, e por tudo isto, a presenga do proprio sensacionismo .
Isto é, a partir do momento era que uma experiência cubista/f orma-
lis ta/futurista surge assimilada, e se apela em primeira instân-
cia para o poder de sensibi lidade que o poema
- escrita - no
seu todo suscita no seu leitor ("se lhe ler os meus versos,
o meu amigo, não entendendo uma palavra, senti-los-á em parte")(40)
para além das marcas, "vestígios" desses "ismos" que aqui possa-
mos encontrar, encontramos já, acima de tudo, o "israo" síntese
de todos eles e de todas as realizagôes artísticas ("musical,
cromática - pictural") (41)
-
o Sensacionismo .
Poderíamos, assim, já antecipar que tal como o sensacionis-
mo engloba todos os "ismos" não se identificando com nenhum deles
em particular, do mesmo modo que a literatura engloba todas as
artes não se identif icando também com nenhuma em particular,
esta nova concepgão de Arte de Petrus Ivanowitch Zagoriansky,
já não é nenhum desses "ismos" parciais, mas é já a sua propria
"
soma-s í n tese
"
, de modo que a perfeigão da sua obra sc a adquiri-
rá quando, no seu conjunto, a gravidade não actuar já sobre ela:
"
- Ainda é cedo... ainda é cedo... ainda não triunfei... A gra-
vidade ainda actua sobre a minha obra... De resto, creio faltar
pouco... Estarão mesmo já "perfeitos" rauitos dos meus pcemas
todos até, pode ser, considerados isoladament e . Mas a soma
não está certa... H á ainda escorias r.o c o n j u n t o . . .
"
(42 )
Por outras palavras, esta arte "inteiramente nova" do
artista russo, para além do cubismo/futurisrao/formalismo que
representa, aponta já para uma "atitude" sensacionista, tal como
Pessoa a teorizará pos t e r iormen t e e cujo projecto empreenderá
(40) ibid; pág. 186.
(41) ibid.
(42) ibid; pág. 190.
108
em conjunto com Sa-Carneiro.
Também em Pessoa encontramos "marcas" da passagem do futu-
rismo. Reformulando esta afirmagão, também em Álvaro de Campos
encontramos moraentos de entusiasmo pelo futurismo, que como a
sua propria formagão científica de Engenheiro Naval formado por
Glasgow(43) lhe exigia, teria que estar actualizado pela era de
progresso e civilizagão exaltada
- cantada - pelos futuristas.
Assim, tal como Walt Whitman ou Verhaeren , também Campos exaltou
a nova beleza "não ar i s totél ica
"
da energia, da forga, represen-
tada através do hino as grandes cidades, com o seu movimento
e ritmo de vida vertiginosos . Deste modo , tal corao um Whitman
ou Verhaeren, através duma "ausência de estrofe e de rima"(44) ,
recorre å Ode para 'tantar" esse cosmopol i t ismo . Surgem, como
consequência , "Ode Triunfal", "Ode Marítima" e "Saudagão a Walt
Whitman" ( 45 ) , como exemplos pontuais dum Pes soa -Campos crente
no f u tur ismo .
No entanto, e porque Campos foi tal como Pessoa a perso-
nalidade raais paradoxal ( senão vejamos como ele proprio se auto-
-define: "Álvaro de Campos define-se exactamente como sendo um
Walt Whitman com ura poeta grego lá dentro"(46), este futurismo
que ele teria por missão presentif icar, não o fez duma forma
"genuína". Fe-lo, também, ele, enquanto sensacionista. So deste
modo, se pode explicar a complexidade e multiplicidade de "ismos"
e de personalidades diferentes que encontraraos em Campos e que
leva Teresa Rita Lopes a falar da sua prôpria "despersonalizagão",
isto é, dos vários heteronimos que constituem este heteronimo
de Pessoa(47). Assim, tal como o sensacionismo é a arte da "sín-
tese-soma", Campos é a propria "myse-en-abîme" perfeita dessa
(43) Pessca, F. , "Carta a Adolfo Casais ^tonteiro sobre a génese dos heterônimos , 1935" in Taxtos de
Crítica e de _j.tervei.gao, Lisboa, Ática, 1980, pág. 206.
(44) Campos, Álvaro, "Prefácio para uraa Antolcgia de Poetas Sensaiccnistas" in Pessca, F. , Paginas
íntimas e de Auto-ĩnterpretagão, Lisboa, Ática, s/d, pág. 150.
(45) Taxtos publicados respectivamente era Qrpheu I e Qrpheu II, estando tarabéra prevista a publica-
gão para Qrpheu III o terceiro texto: "Sa'jdagão a Walt Whitrran".
(46) Cåmpos, Álvaro, "Prefácio para uma Antolcgia de Pcetas Sensacionistas" in cp.cit., pág. 149.
(47) "Cairne nous l'avons dejá dit, Carapos a étê, â l'instrcrt de Pessca, plusieurs. Ncus allons ten-
ter maintenant les hétéronymes de cet hétércnyne." in Lcpes, ĩteresa Rita, F__rnando Pessca et le
Drams Syraboliste
-
Heritage et Créaticn, Gulbenkian, Centre Culturel Portuqais, Paris, 1985,
pag. 335.
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arte tão plural quanto o proprio Uni ver so . (48)
Se pensarmos que a propria "Ode Triunfal" dada como exem-
plo, por parte de Sa-Carneiro, da "obra prima do futurismo",
é também ela um exeraplo sensacionis ta , desse sensacionismo que
se prende "å atitude enérgica, vibrante, cheia de admiragão pela
Vida, pela Matéria, pela Forga, que tem lá fora representantes
como Verhaeren, Marinetti, a Condessa de Noailles e Kipling (tan-
tos géneros diferentes dentro da raesma corrente! )
"
(49) , logo nos
apercebemos que Campos é tão paradoxal como o proprio sensacionis-
mo
-
e acrescentarí amos ; como o proprio Pessoa.






que encontraraos nessa mesma ode , isto porque ela,
se canta sobretudo o presente o o futuro, não deixa tarabém de
cantar o passado: "Canto, e canto o presente, e tambéra o passado
e o futuro,/ Porque o presente é todo o passado e todo o futuro/
E há Platão e Vergílio dentro das máquinas e das luzes eléctri-
cas".(50) So assim se explica também que (e porque Campos é um
"Walt Whitman com um poeta grego iá dentro", ccmo vimos já) ,
em plena "hiper-excitagão" dinâmica, vertigínica e orgástica
do canto å máquina e â mecânica constante do Universo, nos surja,
dizíamos, "parêntesis tradicionais
"
que deixara pal imps es tica-
mente aflorar a nostalgia por uma simplicidade campestre:
"
( Na nora do quintal da minha casa
0 burro anda å roda, anda å roda,
É o mistério do mundo é do tamanho disto.
Limpa o suor cora o brago, trabalhador descontente.
A luz do sol abafa o silêncio das esperas
E havemos todos de morrer,
6 pinheirais sombrios ao crepúscuio,
Pinheirais onde a minha infância era outra coisa
Do que eu sou hoje...)" (51)
(48) "Se plurai ccmo o Universo!", Pessca, F. , ibid, pág. 94.
(49) Campos, Álvaro, "Modernas oorrentes na Literatura Portuguesa" in Pessca, F. , op.cic, pág. 126,
(50) Cãnpos, Álvaro, "Cde Triunfal" in Crpheu I, Lisbca, Ática, s/d, pág. 101.
(51) ibid; pág. 108
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Podemos, então, afirmar que "Ode Triunfal", porque trans-
cende já o futurismo, é um exemplo duma das dimensôes do sensa-
cionismo - a sua dimensão futurista, do mesmo modo que "Ode Marí-
tima", o exemplo par adigmá t ico duma "atitude" sensacionis ta tam-
bém por uma "espécie de desleixo futurista" no seu "aspecto tipo-




Poderíaraos, então, concluir que Carapos foi futurista,
quando a sua atitude sensacionista de querer "sentir tudo de
todas as maneiras" e de "ser tudo e todos" lhe despertou o dese-






num Whitraan ou Verhaeren e tal como eles, cantar
a "era mecânica" do início do século. Ou ainda, tal como um
Marinetti ou um Almada Negreiros, fazer um "Ultimatum" para atra-
vés dele poder "indicar o caminho"(54) a Portugal do preceito
duma Patria do Sec.XX.
Deste modo, concluir í amos com Teresa Rita Lopes que :
"
On ne peut jamars parler de Pes soa- futur i s t e ni
mêrne de Campos-futuriste: ce que l'on trouve parfois
c'est un personnage-Campos mimant le futurisme ou,
plutôt, ce qu'il a appelé Dinamismo. De même , on
pourrait attribuer å Cam.pos non pas un style déca-
dent mais la création d'un personnage décadent.
En dramaturge, Pessoa a vouler dramatiser deux fagons
de réagir å son époque: il a d'ailleurs clairement
exprimé cette intention dans ses notes. Et il a
indiqué justement que l'attitude décadente et celle
52)
"
A "Cde MarítinH", que ocupa nada menos de 22 páginas de "Qrpheu", é uma autêntica maraviiha
de organizagão. Nenhum reginento alanão jamais possuiu a discipiina rnterior subjacente a es-
sa ccrrposigão,a qual, pelo seu aspecto tipcgráfico, quase se pcde considerar um espécnre de des-
leixo futurista". Canpos, A. , "Prefácio para urra Antolcgia de Poetas Sensaiconistas" in op.cit.
pág. 150.
53) Esta distingão entre "atitude" e "estilo" futurista de Cairpos é feita por Taresa Rita Icpes:
"C'est surtout dans Cde -"faritima et I^ssagem das Boras que nous nous apercevons qu'il ne s'agit
pas d'un style futuriste mais d'une attitude futuriste, l'apolcgie de l'utile, du prcgres, de
l'enérgie y étant drarratiquement confrontée å d'autres attitudes tout â fait cppcsées." in cp.
dt. (ver nota 45) , pág. 340.
54) Carrpcs, Álvaro, "Ultirratum" in Pcrtucal Fufurista, Lisbca, Ccntexto, 1982, pág. 32.
qu'on appelle "futuriste", "en essayant de vibrer
avec toute la beauté du contemporain , avec la vague
des machines, des commerces, des industries", sont
non seulement deux réactions différentes, mais aussi
deux faces d'une même médai 1 le (...)." (55)
Quando da análise da presenga do cubismo em Pessoa, consta-
támos já que o crítico se referia quase sempre a estes dois "ismos"
- cubismo e futurismo - duma forma violenta, por vezes mesmo iro-
nica ou parodi s ta (56 ) . A outros exemplos podemos ainda recorrer
par a ilustrar esta rebeldia de Pessoa para com o futurismo. Ê
o que podemos ler nos seguintes textos fixados em Anexo:
"
A interpretagão futurista é uma visão de myopes
da sens ibi lidade . Olham para o lado da Verdade,
mas não lhe distinguem a figura"; (57)
"
Para dar o simultâneo, Marinetti sahe da literatu-
ra; quer dar o simuitâneo por um truc de disposigão
typographica. É uma inferioridade.
0 futurismo não é arte; é uma theoria da arte,
acompanhada de illustragôes que não esplicam nada."
(58)
Aludimos também já an ter iormente ao modo como Pessoa con-
textualiza estes "ismos" com o momento de guerra que se vive então
o que o leva a designá-los por "novos românt ícos
"
(59) pr edes tinados
a desaparecerem quando este período de "desintegragão" e "des-
construgão" terminasse. Não passando o futurismo em "literatura de
um mero phenomeno typographico" e não sendo,por isso, aplicável ao
(55) Lopes, Taresa Rita, op.cit., pág. 341.
(56) Ver cap. 2.3.1., pág. 75.
(57) Anexos, texto 88-8' , pág. 320.
(58) Anexcs, texto 75-66 verso, pág.329.
(59) Ver cap. 2.3.1., pág.75.
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conjunto de artistas da "Geragão de Orpheu" (como recorrentemente
o faziam crer) (60) , com excepgão de Santa Rita Pintor e de Almada
Negreiros (61) , nem mesmo ao proprio 0 r p h e u (62 ) , o futurismo, a acre-
ditar em Pessoa, reduz-se em Portugal a uma ou outra manifestagão
- entusiasmo - pontual e a si proprio num estar (sentir por moraen-
tos na "pessoa de outro": Campos) moderno, porque Europeu. Defi-
ne-nos exactamente o proprio Almada, Pessoa corao aquele que "é
ao mesmo tempo o percursor e o mártir do "homem estar". É o mesmo
caso de Mondrian na pintura. Ambos emparedados entre lá e cá".(63)
Para este "Homem-estar", a sua posigão face a estes dois ismos
- cubismo e futurismo - é muito semelhante por isso å de Sá-Carnei-
ro: ambos quizeram exercitá-los , nunca os assumindo, contudo, nem
corao dois "ismos" distintos entre si , nem corao autonomos do "ismo"
síntese qe que erara parte englobante: 0 Sensacioni smo . A sua
influincia foi, todavia, decisiva para o projecto sensacionis ta
por ambos empreendido: pela sugestão plástica que da sua pintura
especialmente puderam apreender, pela trans f erência dos seus pro-
cessos para o piano exc lus i vamen te literário ( a decomposigão






de Pessoa e Sa-Carneiro:
(60) "0 Sensacionista que irais publicou foi Mário de Sá-Cameiro. Nasceu era Maio de 1890 e suici-




- ele não o fcsse." Camccs, Álvaro, "Prefácio para ■urra Antolcgia
de Pcetas Sensacicnistas" in op.cit. , pp. 150/1.
(61) Ver Anexos, texto 87A-19, pág. 301.
(62) "Falar an Futurismo, quer a proposito do 1- número de "Qrpheu", quer a proposito do livro do
Sá-Cameiro, é a cousa raais disparatada que se pode imaginar. Nenhum futurista tragaria o
"Orpheu". 0 "Orpheu" seria, para um futurista, urra lamentável demonstragão de espírito cbs-
curantista e reaccionário. (...)"
Ehglobar os oolaboradores do "Orpheu" no futurismo é nan seqjer saber dizer disparates, o que
é ]_arronl^ilissimo.
No 2~ núrrero do "Qrpheu" virá coiaboragão reaLrente futjrista, é certo. Ehtão se pcderá ver a
diferenga, se bera qje seja não iiterária, itbs pictural essa cclaboragão. São quatro quadrcs
que aranam da aita sensibiiidade rrodema do meu amigo Santa-Rita Pintor." Cårtpos, Álvaro,
"Carta ao "Diário de Notícias" sobre o futurismo", datada de 4 de Junho de 1915, in Pessca,
F., Páginas íntimas e de Auto-Interpretagão , Lisbca, Ática, s/d, pp. 413/4.
(63) Negreiros, Almada, Qroheu, Lisboa, Ática, 1965, pág. 11.
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"
Quanto ås influências por nos recebidas do movimen-
to moderno, que compreende o cubismo e o futurismo,
devem-se mais âs sugestôes que deles recebemos do
que å substância das suas obras propriamente ditas.
Intelectualizámos os seus processos. A decomposigão
do modelo que realizam ( f omos in f luenc iados , não
pela sua literatura se é que têm algo que com lite-
ratura se parega
-
mas pelos seus quadros) , situá-
mo-la nos na que julgamos ser a esfera propria dessa
decomposigão
- não as coisas, mas as nossas sensa-
gôes das coisas."(64)
Retomando o nosso ponto de partida, diríamos então que ,
Pessoa e Sá-Carneiro estiveram por momentos futuristas. Enquanto
essa "euforia" de acompanharem os momentos de vanguarda durou,
eles exercitaram esse "ismo" tal como os companheiros da sua Ge-
ragão, e corn eles colaboraram no jornal "0 Heraldo"
-
na parte
dedicada exclusivamente ao futurismo: Sá-Carneiro cora o poeraa
"Além" e Pessoa com "A casa Branca Nau Preta".(65)
Chegarara mesmo a pro jectar uma possível colaboragão na
revista internacional futurista - Poesia - ao lado de outros nomes
do futurismo europeu Não foram, contudo, futuristas como Almada
ou Santa-Rita Pintor. Estiveram-no raomentaneamente , porque a
sua atitude sensacioni s ta os obrigaria a iniciarem-se nessa "for-
ma renovada de sentir" . (66) :
(64) Campos, Álvaro, op.cit., (nota 58), pp. 136/7.
(65) É curioso que seja Pessoa "crtcnimo" a assinar este poema e nãoÁlvaro de Campos, visto se
tratar de assumir una posigão "raarcadairente" futurista: "ĩ^mbéra no aspecto iiterário esse
apoio se verifica: é no Heraldo que Alrreda publicará "Litoral" e Fernando Pessoa "A casa
Branca Nau Preta", sendo curioso notar que não é o futurista Campcs mas Pessoa ele mesmo
que assina este poara, al iás atribuído a Alvaro de Campos na edigão em volurre da poesia com-
pleta . De Sá-Cameiro se publica um texto
- "Aléra" - ainda hoje praticamente inédito
"
, in
Júdice, Nuno, Prefácio a Poesia Futurista Portugjesa (Faro 1916-1917) , Porto, Ragra do Jcgc,
1981, pp. 10/11.
(66) Ver cap. 1.4., nota 12, pág. 84.
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"
Eu de resto, nem sou interseccionista (ou paúlico)
nem futurista. Sou eu, apenas eu, preocupado apenas
comigo e com as minhas sensagôes."
(67)
(67) Afinna Alvaro de Cairpos
-
"Engenherro e Poeta Sensacicnista"
-
an "Carta ao Diário de Notíci-
as'Lsobre o futurisro , datada de 4 de Junho de 1915, in cp. cit., (nota 60) , pág. 414.
115
"Obtinha-se assim uraa nova linguagem
da cor donde toda a descrigão era banida.
A imaginagão expandia-se livremente.
"
(Delaunay, Sonia, "A cor dangada" in
Robert et Sonia Deiaunay, Fundagão Calouste
Gulbenkian, Lisboa, Janei ro/Fevereiro
1982)
1.5. SIMULTANEÍSMO
Simul taneí srao foi um "ismo" do qual já falámos a proposito
do cubismo, isto porque, os seus principais representantes
o casal de pintores Delaunay
- criaram a designagão de "simulta-
neísmo" para caracterizar o seu modo peculiar de serem cubistas.
Por isso, o simultaneí smo foi uma das técnicas utilizadas pela
pintura cubista e também futurista mas que
so com os Delaunay
adquiriu uma autonomia não so enquanto técnica, como inclusive,





termo de profissão. Delaunay eraprega-o quando trabalha
com
tudo, porto, casas, homens, mulheres, brinquedos, oiho, janela,
livro; quando está em Paris, Nova lorque, Moscovo; na
cama e
nos ares" (1) , diz-nos o poeta seu amigo Blaise Cendrars.
Apesar das diferengas existentes entre cubismo
e simul-
taneismo, o principio dos "Contrastes Simuitâneos" sobretudo
da cor, encon trarao- lo já na pintura cubista. Tentar uma simulta-
neidade dos objectos no espago, pela sua decoraposigão em forma
geométrica e cor, e pelos seus ccntrastes, tinha sido também
praticado pelos cubistas. Do mesmo rnodo, pintores
e poetas
futuristas falaram nos seus Manifestos de simul taneidade .
(1 ) Blaise Cendrars, citado era Robert et Scnia Delaunay, Lisbca, F.C.Gulbenkian, Janeiro/Feve-
reirc 1982, s/p.
117
Boccioni referia-se a uma
"
s imul taneidade de estado de alma" (2) ,





Este princípio s imultaneí s ta de que fala Boccioni, vimos como
tinha sido estimulado pelo proprio conceito de "analcgia" que
Marinetti havia proclamado nos seus Manifestos; mas essa
"analogia" seria sobretudo desenvolvida pelos pintores italia-
nos: Severini, Carrå, Boccioni e Russolo.
Simultaneidade , foi um dos objectivos a atingir quer pelo
cubismo quer pelo futurismo, como constata Apollinaire: "A ideia
de simul taneidade preocupa desde há muito tempo os artistas;
em 1907 já preocupava um Picasso, um Braque, que se esforgavara
por representar figuras e objectos sob vários lados ao mesmo
tempo . Ela preocupou seguidamente todcs os cubistas e podeis
perguntar a Leger quanta volúpia e 1 e experimentava ao fixar
ura rosto visto s imul taneamente de face e de perfil. Entretanto,
os futuristas alargaram o domínio da s imu 1 taneidade e faiaram
claramente sobre isso, incluindo a propria palavra no prefácio
dos seus catálogos. Duchamps , Picabia exploraram um momento
as abordagens da siraultaneidade."(3)
Todavia, simultaneidade
-
ou simultaneísmo - é para os
Delaunay, não um dos princípios, mas a base da sua estética




vas de simultaneidade levadas a cabo pelos cubistas:
"
[ L e simul-
taneisme] c'était 1 a réaction de la couleur au clair-obscur
du cubisme. C'était la premiêre mani f es ta t ion , dans le groupe,
de la couleur pour la couleur, que Cendrars appela simultanée
(2 ) "Alla "simultaneitá degli stati d'aniiro", gia riccrdata, alla simultaneita cone "sintesi di
quelle che si ricorda e di quello che vi vede. . . che si agita e che vive al di lâ degli spes-
scri.. . che ahbiamo a destra sinistra e dietro di noi", dirai pure ahbiamo delto; a queste
accezioni della "sirauitaneitâ" lo scritto boæicniano ne affianca un'altra, la "simultaneita
d'ambiente, e quindi dislccaziane e smanbramento degli oggetti, sparpagliamento e fusicne dei
dettagli, liberatti della logica ccrnune e mdiperdenti gli uni dagli altri". Caivesi, Mauri-
zio, "I Futuristi e la simuitaneita: Eoocioni, Cama, Russolo e Severini" Ln op. cit. (cap.
2.4., nota 25), pág. 82.
(3 ) Apollinaire, Guillaume, citado an Rcbert et Sonia Deiaunay, Lisbca, F. C. Gulbenkian, Janei-
ro/Fevereiro 1982, s/ pág.
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métier spécif iquement pictural qui correspond a un etat de sensi-
bilité qui s'oppose å tout retour en art â toute imitation
de la nature ou des styles. II écrit â ce sujet: Nos yeux
vont jusqu'au soleil."(4)
0 simultaneí smo baseava-se numa tentativa de captar, não
a sucessão de ideias (
"
es tados de alma") , mas sim a sua simultanei-
dade. Isto é conseguido por contraste especialmente de cores,
de modo a dar maior profundidade
- Vida - â pintura: "Ele opôs
o simultâneo ao sucessivo e viu nele o novo elemento de todas
as artes modernas: plástica, literatura, música, etc".(5)
Trata-se, então, com o simultaneí smo , de prolongar a "si-
multaneidade dos "estados de alma" da pintura futurista, para
o contraste simultâneo, já não do objecto ( sensagão provocada
pelo objecto) mas sobretudo através da cor desse ob jecto/sensa-
gão. Deste modo , investiu Robert Delaunay a sua heranga quer
das descobertas neo-impressionis tas de Seurat e do proprio Gaugin
quer também da teoria científica do químico Chevreul (a partir
da sua obra: "Da lei do contraste simultâneo e da harraonia dos
objectos coloridos "), a qual praticou pela procura dos efeitos
produzidos através da justaposigão das cores. Isto é, Robert
e Sonia Delaunay procuraram reencontrar a cor pura e primitiva,
a qual so era conseguida através da propria dinâmica do contras-
te simultâneo. Por intermédio duma interpenet ragão de planos
coloridos, era possível sugerir a "pintura pura": "Ce qui impor-
tait c'était la plus grande pureté et force de la couleur.
Aussi ces toiles n'ont pas bougé, les couleurs sont aussi écla-
tantes que le premier jour."(6)
Deste modo, a cor, se era já um elemento fundamental para
os cubistas e futuristas, com o simultaneísmo, torna-se mesmo
(4 ) citagão de Rcbert Delaunay in Ferreira, Pauio, Correspondance de quatre artcstes portugais
- Alrrada Negreiros, José Pacheco, Souza-Cardoso , Eduardo Vianna
-
avec Robert et Sania De-
launay, Paris, PUF, 1981, pág. 41.
(5 ) Apollinaire, G. , citado an Rcbert et Sonia Delaunay,llisbæ,F.C.Gi-lbenkian,Jan/Fev 1982, s/pág.
(6 ) Ferreira, Paulo, cp. cit. , pág. 42.
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a única técnica a trabalhar e utilizar de um modo exaustivo.
Esta cor é, sobretudo, aproveitada pelos seus contrastes, visto
que ela por si so, tem menos valor: "Tudo por contraste tem
um valor; não há cor fixa, tudo é cor por contraste, tudo é
cor em movimento, tudo é prof undidade .
"
( 7)
Vimos já anter iormente ( 8 ) que era a experiência - técnica
- da cor que perraitia aos cubistas falarem duma quarta dimensão
(Tempo) , a qual dimensão era conseguida exactamente pelo efeito
que a cor produzia na propria sens ibi lidade/plast icidade do
espectador. É, no entanto, com a técnica do contraste simultâ-




ganha o seu grande dinamisrao no terapo, porque apela para a
propria sens ibil idade de quem a vê e sente. (9 )
Os "disques simultanés" dos Delaunay, são verdadeiros
caleidoscopios , que prolongam a cor em ritmos giratorios (quase
que poderíamos dizer
"
vorticistas") , e libertando-a do seu objec-
to, logo do proprio espago:
"
N 6 s outros ficávarnos agarrados
â imagem descritiva, dissecávamos a forma, os seus aspectos,
a perspectiva, o objecto rodava nas nossas raãos, nos andávamos
em volta dele, angustiados com este mistério formal. Delaunay
não tinha semelhantes inquie tagôes . Ele via o objecto semelhante
a "qualquer coisa que gira". Nos não podíamos estar de acordo
com ele, com semelhante plástica, tanto mais que ela não se
desprendia da atmosfera, carregava-a até" .(10)
( 7 ) Delaunay, Rcbert, op. cit.
(8 ) Ver cap.1.3., pág. 44.
( 9 ) "0 ritmo é baseado an números, porque a cor pode rredir-se por números de vibragces. É uma
concepgão carrpletarrente nova e abre horizontes infinitos â pintura e pode ser usada por quem
sinta e a ccrnpreenda.
Ttendo ultrapassado este período de prccuras, que nunca fcram teoricas, mas sarente fcaseadas
na sensibilidade (quanto a mim) , adquiri uma liberdade de expressão que se encontra nas minhas
últimas cbras, scbretudo nos gouches, que são expræsôes de estados de alrra, pcaras.", Celau-
nay, Scnia, cp. cit.
(10) Gleizes, A. , Citado an Rcbert et Sonia Delaunay, op.cic, s/pág.
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A "pintura pura" pretendida pelo s imul taneí smo adquiria,
assim, a velocidade necessária para vencer o espago e o tempo,
porque era uma pintura já não figurativa, mas uma pintura que
resultava duma vivência de luz - uma s imul taneidade cromático-
- luminosa .
Falámos já da influência que os Delaunay desempenharam
em Apollinaire: motivado por esta "pintura pura", também Apol-





recorreu ao prôprio conceito de "orfico" para a designar. "Cu-
bismo orfico" foi a terminologia por ele utilizada para definir
a pintura de Delaunay, ou seja, o proprio s imul taneismo . Mas
orficos eram também, segundo Apollinaire, Léger, Picabia e Du-
champ, assim como a maior parte dos futuristas italianos. is-
to é, o conceito de "orfico" estendia-se, para além do simulta-
ne-ísmo, ao cubismo e ao futurismo, isto porque "orfico" para
Apollinaire era: "un atteggiamento irrazionale e in qualche
modo magico, quasi sacrale, secondo I'esigenza di quella "reli-
giositá nuova" di cui i pittori futuristi avenano parlato nel
loro Manifesto tecnico."(il)
Sabemos que também Apollinaire fala em s imul taneidade
no seu "Manifesto-síntese" de 1913 - "A Antitradigão Futurista".
Contrapôe Apollinaire neste manifesto,
"
s iraul taneidade em oposi-
gão" a "particularisrao" e â
"
di visão" . ( 12 )
A simultaneidade fará então parte da construgão das "Tecni-
cas ou ritmos renovados sem cessar", que tem corao principal
objectivo conquistar a "PUREZA" e a "VARIEDADE", conforrae se
pode ver neste esquema do seu "Manifesto SÍ ntese
"
. ( 13 )
(11) Calvezi, Maurizio, "Futuriaro e Qrfisro", in op.cit. , pág. 250.
(12) Apollinaire, G. , "A Antitrndigão Futurista" in Teles, Gilberto, Vanguarda Europeia e Mbder-
ni3no Brasileiro, Brasil, Vozes, ĩ^trccolis, 1986, 9- ed. , pág. 118/9.
(13) ihid.
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Também na sua poesia, nomeadamente nos poemas "Zone" e
"Les Fenêtres", Apollinaire ensaiou o s imultaneí smo . Alguns
dos versos de "Les Fenêtres", em particular, para além de todo
o poema no seu conjunto, são um exemplo perfeito da técnica
simul taneí sta aplicada â poesia, que por isso é exactamente
dedicada a R. Delaunay: "Du rouge au vert, tout le jeune se
meurt/ ( . . . ) ; Beauté pâleur d'insondables violetst ...)/; la fenê-
tre s'ouvre comme une orange/ le beau fruit de la lumiêre." .(14)
Para além de Apollinaire, vimos também que Blaise Cendrars
fez igualmente tentativas literárias de simultaneí srao , não so
através dos "quadros poemas" realizados com Sonia Delaunay,
como também na sua poesia propriamente dita: "La Tour". dedicada
a Robert Delaunay ("Pour le simultané Delaunay, â qui je dédie
ce poême") (15) , é disso um exemplo paradigmá tico .
0 s imu 1 1 aneí smo , para além da pintura e da literatura,
prolongou-se também a outros domínios: Sonia Delaunay utilizou
esta técnica também na propria tecelagem
-
os seus tecidos simul-
tâneos - e å moda feminina com "La robe simultanée". No entanto,
o s imultaneí smo fez-se representar sobretudo no domínio picto-
rico pelo casal Delaunay, e em literatura por Apollinaire e
Blaise Cendrars.
A nova linguagem comum å pintura e literatura simultaneís-
tas, era a linguagera da propria cor e da técnica dos seus "con-
trastes simultâneos".
Através desta policromia, conseguia-se um "priraitivismo"
e um lirismo do proprio movimento das coisas, que apelavam para
a participagão
- sensibiiidade - do proprio espectador; isto
é, para a sua pias t icidade .
(14) Apollinaire, G. , "les Fenitres" in Ceuvres Poétiques, Paris, Câll__mard, 1965, pp. 168/9.
(15) Cendrars, Blaise, "A la Ibur
- 1910" in Pcrtugal Futurista, Lisbca, Cbntexto, 1982, pág. 24.
'.?_>
Liberta a cor do objecto, a sua possível "figuragão" será
apenas encontrada na visualidade, sensibilidade e mesmo sensuali-
dade de quem a vê, lcgo de quem a sente. Ou seja, estamos em
plena arte do movimento: "0 contraste simultâneo é a dinâmica das
cores e a sua construgão
- Nos recebemos a luz por meio do nosso
sentido visual; sem esse processo sensorial não somos capazes
de coisa alguma .
"
( 16 )
Resta agora perguntar: que cores? Se aquilo que se procura
é um primitivismo e a "virgindade" das coisas, logo so as cores
mais "selvagens", porque menos artificiais, o poderão represen-
tar. Já Gaugin havia pintado um "Cristo amarelo" e Van Gogh
escolhido também o amarelo como uraa das cores fundamentais da




) , logo não será de estranhar
que o amarelo seja mesrao a cor que tem maior representatividade
na pintura s imu 1 taneí s ta dos Delaunay. Os seus "discos simultâ-
neos" eram a propria geome t r i zagão do sol, por isso o amareio
seria a cor ideal para sugerir esta 1 uminos idade . Para além
do amarelo, o vermelho, o azul, o verde, o preto e o cinzento,
eram cores que provocavam o contraste repentino pretendido,
jogando com as oposigôes de cores quentes e cores frias, de
modo a produzirem aos nossos olhos, s imul taneamente , aspectos
inéditos e surpreendentes.
Concluímos deste modo que o simultaneísmo foi fundamental
naquilo que ele reforgou a descoberta da cor iniciada pelos
cubistas e futuristas, assim como o proprio conceito de simul-
taneidade - iogo de analogia
-
que deu movimento e colorido
a simultaneidade de estados de alma" que já interseccionistas,
cubistas e futuristas procuravara.
(16) Delaunay, Robert, in Walter, Hess, Documentos para a carpreensão da pintura irodema, Lisbca,
Livros do Brasil, s/d, pp. 130/1.
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"
Cada cor tem o seu gosto, contudo, não
há uma cor so , há todas as cores, todas
as cores misturadas é que dão claridade."
(Negreiros, Almada, "A Conferincia N^l"
in Artigos no Diário de Lisboa, Obras Com-
pietas, Vol.III, Lisboa, INCM, 1988, pág.
49. )
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1.5.1. "SALTIMBANCOS" DE ALMADA NEGREIROS
"
Não é Verdade que mais vale que a Arte venha cair
nas minhas mãos? Apesar de eu ser o saltimbanco
a quem não corapete senão dar cambalhotas?"
(1)
Paraf raseando este auto-retrato que Almada faz de si-pro-
prio, poderíamos defini-lo como o "Saltimbanco" ou "pierrot" que





que lhe era peculiar, percorrer todos os géneros e "ismos" artis-
ticos e literários desta viagem.
Daí a escolha do texto "Saitimbancos", que apesar de repre-
sentar par adigraa t icamente o s imul taneí smo , presentif ica de igual
modo, os "poliismos" do início do século.
"Saltimbancos" é dedicado a Santa Rita Pintor ("De José
de Almada Negreiros a Santa Rita Pintor") ( 2 ) , mas é-o também,
( 1 ) Negreircs, Alraada, "Um Futurista dirige-se a uma Senhora" in Artigos do Diário de Lisboa, 'Cbras
Cbrrpletas, vcl.III, Lisboa, INCM, 1988, pág. 34.
( 2) Nagreiros, ALmada, "Saltimbancos" in Portugai Futurista, Lisbca, Cantexto, 1982, pág. 15.
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duma forma implícita, ao casal Delaunay pelo parêntesis que serve
de sub-título: "(Contrastes simultaneos)
"
( 3 ). Isto significa
que, logo å partida, nos deparamos com uma "intertextualidade"
aiusiva å presenga de três "ismos" neste texto: cubismo, futuris-
mo (ou cubo-f uturismo) e o simultaneí smo , para alem do "foco"
de múltiplos outros "ismos" que, como veremos ,
"




Sabemos que "Contrastes Simul tâneos
"
, para além de ser
a designagão da técnica utilizada pelo s iraul taneí smo , foi tarabém
o nome atribuído por Robert Delaunay a um conjunto de quadros
seus expostos em Berlim na Galeria "Sturm" em 1913. Aludimos
ja a amizade de Almada com o casal de pintores e ao projecto duma
associagão pintores-poetas , no qual também Almada colaborou ( 4 ) ".
Os Delaunay cons ti tuiram , por isso, uma referência fundamental
na sua obra, des per tando- 1 he um enorme fascínio a sua técnica
simultaneísta. As cartas trocadas com Sonia Delaunay entre 1915
e 1916 denotam bem este interesse de Almada em ensaiar essa téc-
nica delauniana :
"
Depuis le matin oû vous avez quitté Lisbonne, moi,
je ne ferais que demander votre présence en parlant
avec toutes vos couleurs. (...)
Oui! Oui! J'ai pensé beaucoup, souvent, três
souvent meme , toujours, â nos poêmes, les couleurs."
(5 )
Este princípio simultâneo cultivou-o Alraada não so enquanto
poeta- pi n tor , mas de igual modo como coreografo: sabe-se dum pro-
jecto de "bailados siraultâneos" a realizar com Sonia Delaunay ao
qual ele alude f r equen t emen t e nesta cor r es pondencia :
( 3) ibid
( 4) Ver cap. 1.3., pág. 49.




Et nos ballets? Est-ce que vous les avez ou-
blié? Oh! moi, noní Moi, je les chante tous les
soirs en désirs électriques d
'
exhibit ion . Je suis
dans vos tableaux les beaux gestes de mes ballets
simul tanistes ( . . . ) . Je travaille toujours, toujours,
enchanté par votre inspiration.
"
(6)
Na carta anterior (datada de 24 de Agosto de 1915) já
Almada se referia a um "costume s imul tané
"
( 7 ) o que denota o quan-
to Almada, tal como os Delaunay, prolongava uma técnica simulta-




escrito em 1916, é o resultado dessas suas
exercitagôes simul taneí s tas sobretudo pelos "contrastes" de cores










a arte de contrastar cores em "espasmos"
simultâneos é exemplar. Do mesrao mcdo, "estados de aima" e "pai-
sagens" já não so se interseccionam, mas se simultaneizam era tal
ritmo vertiginoso que nem respeitam ou tolerara as proprias regras
gramaticais sintácticas ou mor f ologi cas .
Se, como vimos, o simultaneísmo se define pelo valor que
a cor adquire por justaposigâo e s imul taneidade (sobretudo de
cores puras : amarelo, verde, vermelho, azul, preto e cinzento) ,
"Saltimbancos" é a verbalizagao desses
"
contrastes simultâneos":
como se, de uma tela se tratasse, "Saltimbancos" resulta num "en-
saio" de cores puras, das quais também o amarelo é a que raais
se repete. "0 amarelo do sol" que o texto repete recor r entement e ,
( 6 ) Carta de Almada a Sonia Celaunay datada provavelnente de "Fevrier-Mars 1916?" in op.cit.pág.108
( 7 ) "Cui! J'attends de trouver ma gloire en costume simultanéí"
( 8 ) Referirro-nos å citagão feita em 1.4.1, nota 9, pág. 98.
( 9 ) "j'ai beauccup travaillé ia couleur simuitanée", podemos ler na carta de 23 de Abril de 1916 a
Sania Delaunay, in op. cit., pág. 175.
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é a cor que estabelece o contraste com todas as outras, com as
proprias situagôes do texto, dando deste modo a luminosidade "di-
nâmica" que se pretende: "pra dentro das janellas tingidas no
muro amarello ao sol co'uma guarita verde também a querer fugir
pra dentro do sol por todos os lados do sol sempre pra baixo do
sol sempre pros olhos do sol co
'
o mastro sem bandeira embandeira-
do a sol amarello de quartel amarello ao sol furado de sol( . . .)
do mastro sem bandeira cor de lengo vermelho de rapé a corar do
sol( . . . ) .
"
(10)
A esta euforia de luz - amarelo, vermelho, verde, segue-
-se um outro contraste agora dado pelas cores mais sombrias
o preto e o cinzento: "co'o mesmo rnuro de sol de quartel igual
ao amarello de fora menos metade co'um telhado encostado ao muro
menos livre por dentro de portas nêgras e paredes de sol por todos
os lados soldados parados soldados cinzentos de um p r 6 outro lado
pretos contra o sol por todos os lados curvados prá sombra solda-
dos cmzentos meio-nús de brim cinzento de chumbo (...)" (11)
Este contraste simultâneo da cor utiiizou-o Almada tambéra
noutros textos, é o caso da "Engomadeira
"





de "evidentes aspectos da desorga-
nizagão e descarácter 1 isboe tas
"
( 12 ] , esta narrativa é já raais
do que uma intersecgão: é a propria simultaneidade duma escrita
surrealista(13) que se "desmancha" em cor por contraste:
"
Digo nunca haverá porque não creio em absoluto
na inteligência humana por isto que o homem so vive
exclusivamente a vida nitidamente animal ou a misterio-
(10) ĩtegreiros, Almada, "Saltimbanccs" in Portugal Futurista, Lisboa, Gontexto, 1982, pág. 15.
(11) ibid
(12 ) Garta a José Pacheco, datada de 16 de ^tovorbro de 1917 na qual lhe dedica "A Engaiadeira" :
"Reiia-a, e se bem que a acelaragão das iraogens seja, por vezes, atropelada, isto é, raais es-
pontaneidade iirpressionista do que preneditadamente, não desvia ccntudo a minha intengão de
expressão metal-sintética angcrnadeira , em tcdos os seus 12 capítulos onde interseccionei e\zí-
dentes aspectos da desorganizagãc e descarácter lisbcetas". Negreiros, ALmada, Gor.tos e Nove-
las, Cbras Cgnpletas, vol.IV, Lisboa, DOl, 1988, pág. 51.




- talvez a única - obra-prima do surrealismo português (...) escrita antes de accntecer o
surrealismo em Portugal, e antes de Anicet, de ^adja, do Paysan de Paris?", in "As Ficgoes de
Almada", Prefácio a Negreiros, Alrrada, op.cit., pág. 12.
samente espiritual porque nem esta mesmo na sua
metafísica soube definir quanto mais a vida mineral,
a vegetal, a fluída, a do orvalho, a da fosfores-
cincia, todas as infinitas vidas sintetizadas na
cor verde e em tcdas as outras cores e em todos
os tons prováveis e impossíveis de todas essas cores
e de todos os seus contrastes simultâneos . . . etc.,
etc." (14)
Também em "K o Quadrado Azul" encontramos a técnica delau-
niana: "os balôes cativos tinham-se embebedado com loucura jul-
gando ser licor verde. Lembrava-me também de já ter sido a minha
inteligência a matéria corante das porgôes cúbicas do Oceano.
Depois um cio furta-cores alastrou-se alegremente- jovem prâlém
do brilho feminino res ignadamente








que o trabalho exaustivo
da cor lhe confere a missão de dar ritmo, pontuagão, sequincia
verbal e mesmo um sentido ao texto, que sem ela não conseguiria
ter. A cor, é então, em "Saltirnbancos" a quarta diraensão conce-
dida âs imagens
- "estados de alma" e "paisagens"
-
que cubistas
e s imultaneí s ta s procuravam.
É s ignif icat i va a enorme recorrência do araarelo. Num
texto já referrdo quando do futurismo, diz-nos Almada que : "é
espantosamente amareio não se conhecer a s i -pro pr io .
"
0--)
Dissemos já que o amarelc é também em "Saltimbancos" a
cor por excelincia que opera o contraste, e tal como o sol, dá
luz e vida å sua escrita. Poderíamos perguntar, porquê o amarelo?
Talvez por ser uma das cores mais puras ( e berrantes também) , que
(14) Negreiros, Alnada, "A Ehgamadeira" in Contos e Ncvelas, Cbras Completas, vol.PV, Lisroa, INCM,
1988, pp. 87/88.
(15) ^îegreiros, Almada, "K 0 Quadrado Azul" in op.cit. , pág. 29
(16) Negreiros, Almada, "Um Pjturista dirige-se a urra Senhora" in Artigos do Diário de Lisbca,
Cbras Cbnpletas, vol.III, Lisboa, DKM, 1988, pág. 35.
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pode melhor produzir o efeito de contraste. Ou poderá "chocar",
atrair o espectador/leitor de uma forma mais violenta?
Ou será ainda porque Marinetti proclamava cultivar o "feio
em literatura" que o amarelo representasse este "mau gosto"?
( lembremo-nos do provérbio: "se todos tivessemos bom gosto, coi-
tado do amarelo...").
So título de parintesis, reparemos que também Sá-Carneiro





gôes amarelas" : "E ele fora sempre, além de tudo, um amoroso
do Mundo, sôfrego de Europa
- tal corno sempre aborainara, era sensa-
gôes amarelas, no maior desprezo e na maior das náuseas , isso
a Província: com o seu suor, o seu cheiro a esterco a sua hipo-
crisia, a sua saúde
-
a as suas casas brancas, seus telhados
vermelhos, seus cammpanários, seus Manéis e Mar ia s . . .
"
(17) .
É curioso notarmos que estas "sensagôes amarelas" se
opôem â saúde (branco e vermelho) do colorido da Província.
Ou seja, o "amarelo" designaria aqui também o contraste entre
um cosmopolitismo Europeu
-
representado pela propria arte cubis-
ta que Inácio Gouveia admira em Manuel Lopes(18)
-
e o proprio
nacionalismo provinciano de cores tradicionais e retrogradas.




, era plena aoologia futurista, cubista e
inter seccioni s ta , o poeta nos fala em"bocejos amarelos":
"
Em tanto
eis-me sozinho no Café./ De manhã, como sempre, em bocejos ama re-
los"(29),que contrastam agora não cora o colorido bucoiico campes i no , mas com
toda a outra cor cosmopolita das inscrigôes das tabuletas da
(17) Sá-Cameiro, M. , "Ressurreigão" in Céu an F.ogo, Lisboa, Âtica, 1980, pág. 298.
(18) Ver cap. 1.3.1., pág. 64/5.
(19) "Prccuraria fugir-lhe, primeiro em esforgos de lucidez
-
depois, entre exorcismos, cíclicos,
abstengces amarelas. . .". in "Ressurreigão" , cp.cit., pág. 335.
(20) Sá-Carneiro, M. , "Poaras sem suporte" in Qrpheu II, Lisboa, Ática, s.d, pág. 25.
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nova beleza futurista: "Mas, acima de tudo, como bailam faiscan-
tes/ A meus olhos audazes de beleza,/ As inscrigôes
de todos
esses fardos
- / Negras, vermelhas, azuis ou verdes -/
Gritos
de actual e comércio e indústria/ Em trânsito cosmopoli ta .
"
. (21)





Dizíamos que a cor utilizada para sugerir contraste era
o amareio. Mas não representará também ele o proprio país de
sol que é Portugal, â luz do qual desfilam, tomam vida e se con-
trastam todas as imagens e metáforas do texto? Não simbolizará
ele a propria bandeira portuguesa, pelos contrastes siraultâneos
que vimos já esta cor conseguir com o verde e o vermelho logo
no início do texto que nos situa de imediato espac io- tempor alraen-
te na propria situagão momentânea da guerra?
Sabemos que Portugal foi para os Delaunay durante a sua
estadia entre nos, sinonirao de lumir.osidade
-
um "país de sonho"
-
pelas cores que essa luz vivif icava . (22)





hino delauniano que exalta de igual modo os contrastes siraultâ-
neos das cores, sinonimos também de outros tipos de contraste
do Portugal, que em pleno raomento da criagão da sua Pátria do





dualidade de t r adigão- inovagão (ou nacionali srao-cosmopol i t i smo ;
ou f uturismo-cubismo (e quaiquer outro "ismo" de vanguarda) em
oposigão ao nosso tradicional saudosismo românticc.
(21) ibid; pág. 28.
(22) "Chassés par ia chaleur torride d'août, Rcbert Delaunay et moi, conseillés par des amis pein-
tres de Lisbonne, sonrres arrivés å Vila do conde, au Nord du Portugal.
La lumiere n'était pas violente, mais exaltait toutes les couleurs
- les maiscns multicolores
ou d'un bianc éclatant, d'une ligne scbre, des paysages dans des costumas popuiaires- des tis-
sus, des céraraiques aux lignes â la beauté antique d''jne pureté étcnnante, panris ia fcule des




__mpresion de se trouver dans un pays de reve."
Celaunay, Scnia, citada por Ferrerra, Paulo, op.cit., pág. 17.
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Senã o, vejamos: o texto comega por nos situar na propria
descrigão dum quartel , q ue pelas suas cores somb ri as de preto
e cinzento se contrasta com a luminosidade do outro la.do do muro.
Insere-nos , as s im o texto , no seu outro sub-título de "instrugão
militar e volteio e Zora a ve r os cavallos de cobri gão" . É toda
uma mancha de "cinzento", "cinzento-mais escuro" e "brim" que
deixa visualizar o universo
-
condigão-cas t radora e ins t i tuciona 1
do soldadc i . A es ta
"
somb ra diagonal de zero" (23 ) segue-se um
desf i lar - contrastar
- das imagens que
"
pra fora das j anel las
fingidas em correnteza de revoltas que morrem para dentro de
brira" (24) , e pelos "ângulos a gudos de refl exo de sol deixam ver
- recordar - uraa outra "paisagem"/ Portugal que é 0 d a s "ruinas
de moinho de vento a ouvir os fios dos telégrafos e o f umo cinzen-
to dos comboios" e que transportam (ou conduzem pel a sua Viagem)
a um "triturar saudades fo Ihas mortas no campo verde e sol com
sombra azul dos pinheiros solteiros encostados å nostalgia do
fresco da tarde na distância na água nos gyrasoes e na frequesia
com raparigas de chapeus de palha e aba-iarga ao sol queimado,
das raparigas a cantar em cima dos carros de bois cheios de papoi-
ias ao sol das raparigas ao meio dia a passar a ribeira a vau
co'as saias arregagadas ( . . )
"
(25) . Isto é, a nostalgia de um ?or-
tugal provinciano pintado de cal e luar, com todas as suas tradi-
gôes de "desfolhadas vindimas círios romarias festas foguetes
bebedeiras pandegas foguetes harmoniura raeias brancas com tamanqui-
nhas bordadas
"
( 26) ,- "arraial foguetes S. João fogueiras noites
quentes de verão"(27) ; "um perfume de rosas cêra roupa-lavada
alecrim"; e ainda "por detraz de um panno encarnado cor de vinho
de magusto com castanhas e aventai novo e serenatas p'lo rio
e amores da aldeia e cheiros da marzia."(28)







Mas logo uma outra sequencia se simultaneiza no texto:
como se a janela se fechasse e passássemos novamente para o outro
lado do muro - quartel
- cinzento e o "brim" retomam a sua fun-
gão de contrastarem com o amarelo e devolvem ao texto
a sua pre-
sentificagão do contexto militar. Agora surge um outro momentc
em "Saltimbancos
"
em que uma "expressão verbal" e uma "expressão
numérica" advêm do proprio ritmo da marcha do soldado "1 2...
esquerdo... esquerdo... esquerdo. . 1 2 1 2 ..."(29). Isto é,
um momento cubo-futurista do texto, porque contextuali zado pela
propria guerra(30), irrompe a contrastar com o "reluzir nos olhos
d'ella ao luar" e todo o saudosisrao anterior. Passa-se, então,
para uma fase "espasmodica" do texto pela simul taneidade consegui-
da resultante da "disforia" - frustragão
- do "cinzento cora
o ideal fechado no tempo militar sem ideal" (31) e o momento de
"euforia" pela compensagão de onan i s t icamente Zora assistir ao
espectáculo dos "cavalos de cobrigão". Cor responderá também,
este momento do texto, åquele em que ele atinge a sua fase mais
sensualraente provocatoria, e diríamos também, nesta escaia
viagem
-
pelos "ismos", aquela que mais de perto toca já no pro-
prio dadaísmo e/ou surrealismo.
É curioso repararmos que o Almada que encontramos aqui
em "Sal timbancos
"
não é o da apologia da guerra como a "única
higiene dos povos" tal como o "Almada raar inettiano" que nos apa-
rece, umas páginas depois desta revista em "Ultimatum futurista
ås geragôes portuguezas do século XX". Se neste "Ultiraatum"
a "guerra é a grande experiincia"
- diríamos futurista - que
"acorda todo o espírito de criagão e de ccnstrucão assassinando
todo o sent imen ta 1 i smo saudosista e regressivo" (32) , assim corao,
"restitue ås ragas toda a virilidade apagada pelas masturbagôes
(29) iioid.
(30) É curioso verificarmos ccmo o texto ccntextualiza as suas primeiras referências "explicitas"
duma estética literária cubo-futurista (pela apologia de outros sinais-rrataráticcs
-
para alán
dos meraraente linguisticos) cora a propria situagão de guerra, tai ccmo havíaraos já ccnstatado
an Sá-Cameiro e Pessoa.
(31) ibid.
(32) tfegreiros, Alirada, "Ultiiratum futurista âs geragôes portuguezas do século XX" in I^rrjcal Fu-
turista, Lisboa, Ccntexto, 1982, pág. 36.







ra surge como um "ideai fechado no tempo militar sem ideal" (34 )
num "quartel monotono" (35) e que provoca no sujeito (Zora) a cas-





tio e provocará o "saudosismo" por tudo aquilo que está para
aiém do muro do quartel, isto é, para aléra da "farda" que Portu-





vive o seu momento textual
de maior promiscuidade , em que da pureza dos "lengois de linho"
e do "cheiro a alfazema", muda o seu registo para uma "linguagem
de suor meridional sem banhos no caes pla tarde sem clarins em
halitos de f urnicador
"
(36 ) , logo para uraa linguagem tão caotica
e selvagem quanto a propria "desintegragão" provocada pela guerra
o exigia .
Ao volteio do quartel, simul tanei za-se uma outra imagem
- metáfora - a do circo. 0 picadeiro tranf orma-se , então, num
espago de diversão
- "o carrocel de sol a andar å roda"(37) , atra-
vés do qual o mundo de cor e imaginagão brota no texto. Opera-
-se, então, a metamor f ose : porque se trata agora duma velocidade
não "sombria" e "cinzenta" propria ao volteio do quartel, raas
duma "velocidade de ar co-í r i s
"
(38 ) e duma "velocidade amarella"
(39), os cavalos castanhos passam a um "cavallo azul" um "cavalo
t ranspar en te
"
, e a um "cavallo todo branco e grande rabo e cri-
nas primitivas num exagero de formas pederastras de cavallo de
circo e ar selvagem de procurar fimea grossa e rogar o cio p'las
trincheiras(...)"(40); o soldado transforma-se no "homem de circo
dos ciganos"(41); até que finalmente o cavaĩlo é já: "cor de prata
(33) ibid.
(34) tfegreiros, Alraada, "Saltiirtanoos" inop.cit., pag. 16.








ao sol" . (42)





e os dois últimos poemas interseccio-
nistas de "Chuva Oblíqua" de Pessoa. Também em "Chuva Oblíqua"
a intersecgão "paisagem" /sonho ("Atravessa esta paysagem o meu
sonho d
*
um porto inf ini to" ) (43 ) , apos percorrer vários registos,
chega a uma quinta parte, em que dia e noite, sol e luar se in-






o muro que separa as duas reaiidades
- "Hora Dupla" -(44) ("E, misturado, o po das duas realidades,
cahe") (45) . chega-se ao último momento (sexto poema) do texto;
a intersecgão entre a música do maestro e a infância, através
da qual se constroi a imagera duma crianga que atira de encontro
a um muro de quintal uraa bola "que tinha d'um lado/ o deslisar
d
'
um cão verde, e do outro lado/ um cavallo azul a correr ccm
um jockey amarelio..."(46)




para um outro: o da minha infância
-
muro
do meu quintal -, metamorfose essa conseguida pela música
-
por
sua vez um registo onírico
-
que encontra na infância o espagc
por excelincia de fusão e intersecgão dos múltiplos planos que
ao longo dos outros cinco poemas procuravam um local para se
realizarera. Tarabém aqui, tal como em
"
Sa 1 1 imbancos
"
encontramos
um princípio de arbitrariedade da cor "cão verde", "cavallo azui",
"jockey amarello", permitido pelo registo onírico em que se
si tuam .
(42) ibid.
(43) Pessca, F. , "Qiuva Cbliqua" ín Cĩxæu II, Lisbca, Âtica, s/d, pág. 117.
(44) ibid; pág. 121.
(45) ibid.
(46) ibid; pág. 122.
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em que se opera
a metamorfose do quartel era circo, é de notar que existe um elo
de ligagão entre estes dois espagos, å priori, tão díspares:
o proprio nomadismo. De facto, quer o soldado quer o homem do
circo, assim como o cigano ou sobretudo o saltimbanco, são metá-
foras - antes personi f icagôes
- de alguém que não encontrou ainda
o seu espago e momento de sedentar i zagão . Assim, vestindo a
farda ou colocando a "máscara", todas estas personagens sâo os
nomadas constantes, que poderíamos dizer, tal como Portugal procu-
rara o seu espago
-
a sua identidade.
Esta imagem do saltimbanco é recorrente em Almada. São
inúmeros os exemplos da sua obra literária ou pictorica em que
nos aparecem "pierrots" e sal t imbancos . Desde os "Frizos" ("Ciũ-
mes", "A Sesta")(47), passando pelas múltiplas tentativas de auto-
-definigão que recorrera metaf or i camente a estas imagens(43), até
â propria poesia ( "Mima-Fataxa" ) (49) , a imagem do circo
- Vida
-
como o palco por excelincia duma exibigão, fingimento e noraa-
disrno, surge quase sempre personif icada em "pierrots" e saltim-
bancos . (50)
Se pensarmos nos também inúmeros "pierrots", arlequins,
saltimbancos e múltiplos outros acrobatas pintados por Picasso,
e que contrastam muitas vezes com as situagôes de guerra, podemos
entender "Saltimbancos" tarnbéra pela sua dimensão cubista na
tentativa de justapôr
- colar - realidades, å priori, tão dispa-
res e distantes entre si.
( 47) in Qrpheu I, Lisbca, Ática, s/d.
(48) "Desculpai, vos, o proxirro, a minha sinceridade, esta sinceridade de carne e osso, esta sin-
ceridade de discípulo que não admite ser discípulo, que quere ser Mestre! Esta sinceridade
minha, crde a discregão é pura hipccrisia ao lado do cometira do saltimbanco. (...)
tøreditai que nâo e por ina ter reconhscido menes habiliccso en diirrrrnn qnp aprendi a tocar
cometim de saitimbanco, mas porque o æmetim de latão do saltirrbanco é de oiro ao sol, en-
quanto que a discregão não necessita de jauia para ser tranquiiamente vista pelos visitantes.
Ifenpouoo me exercitaria eu no æmetim do saltimbanco, se não fosse já mestre em discregão,
para estar discretarnente a ouvir tocar æmetins e para tocar o meu ao ouvido dos discretos.
(...)". ISfegreiros, Alraada, "A Ccnferincia N2 1", in Artiqcs no Diário de Lisbca, Cbras Com-
pletas, vol.III, Lisbca, W__A, 1988, pág. 50.
(49) in Portugai Fjturista, Lisbca, Ccntexto, 1982.
(50) Ver : Franga, Jose Augusto, Airaada, o Portuquês sera Mestre, Lisboa, Editorial Estúdics Cbr,
1974, pp. 61/2 e 78/9.
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0 proprio processo de "desintegragão" e de multifacetagão
em que o texto se ( des ) cons troi
- cola e descola - é também por




é também por isso mesmo, o proprio "cubo"
multifacetado da realidade (portugueza) em que o seu autor
"o novo Cristo dos cubos"(51) - procura também a melhor maneira
de percepcionar essa figura geométrica de modo a ver da forma
mais completa possível, todas as suas faces em simultâneo.
Talvez se explique, assim, o recorrer â propria técnica
da analogia, de modo a que , tal como cubistas, futuristas e simul-
taneístas, possa livremente mudar de registo no texto e "estilha-
gar" duma forma mais completa as múltiplas faces - "ismos"
que constituíram o início da Patria portuguesa do Sec.XX.
Deste modo, segue
"
Sa 1 t imbancos
"
o conselho de Marinetti,
oferecendo-se por si so como a definigão do proprio conceitc
de analogia; ou seja, "o amor profundo que liga as coisas distan-
tes, aparentemente diversas e hostis. So por meio das analogias
vastíssimas um estilo orquestral, ao mesmo tempo policromo, po-
lifonico e polimorfo, pode abragar a vida da ma tér ia .
"
(52)
Consegue, assim, "Saltimbancos" chegar aquilo que Marinetti
considera ser o objectivo fundamental da arte: pela sua enorrae
capacidade de síntese, o texto passa da mera "analogia real"
interseccionista å "analogia aparente" (não so cubista, futurista
e s imul taneí s ta , como ínclusivé abs tracc ioni s ta e surrealista)
em que foram já suprimidos "todos os priraeiros termos das nossas




(51 ) "José de Almada Negreircs, o rrelhor fiqurrno do modemismo, hcman que vive neste século espan-
tado de existir, senhor de desenhos dadistas, cuoistas, futjristas, etc. , etc, pregcu cntan
no palco do Tterrasse, an o coraício dcs novæ, muito a sério para urra plateia que gecmstricamen-
te entendeu não dever entender as palavras luraincsas da boa-fé nazarena do novo Cristo dos cu-
bos - .fegreiros(Almada) ." , Negreircs, .Alrnada, op.cit., pág. 59.
(52) Marinetti, F.-T. , "Manifesto Tácnico da Literatura Futurista" in Tales, Gilberto, Vanguarca Eu-
ropeia e Modernismo Brasileiro, Vozes, Brasil, Petrcpolis, 1986, 9^ ed., pág. 96.
(53) ibid; pág. 98.
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Por "Saltimbancos" se ( des ) cons truir segundo esta supres-
são dos primeiros termos das analogias, utilizando apenas a cadeia
ininterrupta e simultânea dos segundos , é que ele nunca poderia




gramatical, porque o seu princípio futurista, quer
da aboligão da sintaxe, quer da reprodugão de "analogias aparen-
tes", o conduz å liberdade propria do inconsciente, logo ao auto-





não necessite de justificar (cu
por uma pontuagão, ou por conjungôes) os "saltos" que a sua lin-




para as outras. Esse "sal-
titar" está aparentemente sal vaguardado pelo processo analogico,
e peio
"
saltimbanco" que o texto em si é.










na qual metamorfose se espelha a propria dualidade da sua cons-
ciincia, isto porque também ela oscila: "entre o verraeiho e o
negro, entre o excesso vital (que rasgão no seu maillot verraelho
figura) e o medo da ordem (o pai, a mãe, a instrugão militar) ,




Obrigagão e não cumprir essa obr iga t or iedade é o conflito
partilhado por Zora, pelo soldado e pelo proprio texto.
Por isso, os úitimos raoraentos do texto são a apoteose
da s imul tane idade conseguida agora pelo contraste entre, optar
pelo gozo da perrai s s i vidade de fugir a um sistema
- simbolizado
pelo rasgão do maillot de Zora que a estimula a uma iniciagão
sexual(55), e o raedo da "instituigão" pai/mãe que retarda esse
(54) Reis, Ma Antonia, Prefácio a >tegreiros, Alirada, Cbntos e Movelas in Cbras Ccnpletas, voi.IV,
Lisbca, m__A, 1989, pág. 15.
(55) "Rasgão cccasional até ao umbigo co'o ventre era expressão de vida pcr gastar e a cabega pra ci-
ma vermelha-an-braza- redcnda( . . . ) tactos de pétalas de rosa de bctces de rcsa a abrirera a darem-
-se a abriran-se pra ter calcr dentro de si e fechar depois e gjardar o calcr por nuito tarpo so-
bre estofos as escuras e depois ficar a dormir naquella suspensão de febre co'as coxas a arder
por dentro e a mão a guardar o proprio calor do sexo num alheiairento de si alii no circo co'o
rasgão cada vez maior(...)". Megreiros, Alirada, "Saltirrbancos" in op.cit., pág. 18. ,,0
processo (56) . Termina, por isso, o texto na metáfora da castragão
dada pela imagem do "caranguejo canhoto" (
"
carangue jos canhotos
a mecher e rochas corcundas como os polvos") (57) e na da propria
morte ("cadáver sera uraa perna e pôdre que deu å praia com caixas
de cebo") (58) , mutilagôes estas que são a propria figura de reto-
rica que sintetiza a frustragão e a impotincia de algo que não
se rea 1 i zou .
Daqui advéra a revolta e a violincia, logo a guerra, na
qual o texto comegou por nos situar. Surge, por isso, uma "cas-
cata" de onomatopeias (
" bi do - do do-ré-mi tra-la-la pum-pum-pum
(...) trrrrrrr - pum
- tchim-tchim-tchim- tchim- tra- la- so 1- r e-
mi- la-la-la- la (...)") (59 ) que numa "cacofonia" futurista reproduz
a impos sibi lidade de uma leitura que é a propria imposs ibi 1 idade
de opgão entre a guerra (o som das me tr elhadora s ) e o prazer-
diversão (as onomatopeias resultantes do tocar do tarnbor do bombo
e cornetim) .
0 sol fonte de luz e de vida no início, e o proprio princí-
pio de construgão dos contrastes simultâneos do texto, transfor-
ma-se tambéra ele numa onomatopeia musical (
"
lá-ré- sol " ) (60) , porque
impotente para continuar a iluminar a escrita do texto. Retira-
-se, desta forma, a cor amarela def init ivamente do texto, e dá
lugar ao luto por esse sol ("lá-ré-sol ås escuras sol-sol-soi).(6i)
A onomatopeia é, então, a pos s ib i 1 idade de fusão dos múl-
tiplos e dif erentes contrastes do texto: este termina com um
(56) "Na voz da mãe e outra vez ccm alfinete de dama a meio do rasgão iresmo por cima do saxo e um
sorriso an expressão de sexo de doze ancs a ver os rreninos ricos a brincar na areia (...) co
'
o
pae vestido de athleta nú e escripto no peito e nas costas e nos inchagos dos bragos de vergar
harras de caes( . . . ) o latão do tantor a zunir an crma do sexo d'elia com rnêdo do pae (...)",
ibid; pp. 18/9.
(57) ibid; cág. 19.
(58) ibid.
"




ruído que é a s imu 1 taneidade do som da guerra, do som dos instru-
mentos musicais do circo, e dc proprio som do corpo fonico que




pum tr r r r r rrrr r- la- la- la- lala lala-
pum" . (62)




impressiona pela síntese tão completa e complexa que é de "ismos"
e do proprio modo de ser moderno de Almada Negreiros. Num percur-
so que vai dum cubo- futur i srao , a um surrealismo, tendo como para-
gem principal o simultaneísmo, "Saltimbancos" é a propria metá-
fora do ser nomada que foi o seu autor e que nos impossibi 1 i ta ,
por isso, "radicá-lo" apenas num "ismo" em particular. Saltitan-
do de "ismo" em "ismo",
"
desmoronando" as fronteiras entre lite-
ratura e artes plásticas por onde passa, este "pintor nascido
poeta" ou "poeta nascido pintor"(63) é, por excelincia, a personi-
ficagão do projecto interartes da Modernidade.
"
Sa 1 t imbancos
"
é ainda a propria alegoria de Portugai
que nuraa incapacidade de "sedentarizagão", oscila entre a resis-
tincia de continuar a ser uraa província cora a tranquilidade dos
seus lengois de linho e cheiro a alfazema ( rcmântico-saudosista)
ou ser uma cidade cosmopolita com o desassossego da guerra e
dinamismo do progresso (cubista, futurista ou qualquer outro
"




é ainda a "paleta" dos ensaios de cores
para pintar Portugal: uma paisagern saudável e rústica "caiada"
de branco, de telhados vermelhos e cheiro lilaz a al f azema , cores
estas que contrastam simultaneamente com a possibilidade duma
paisagem, diria Inácio Gouveia
- de "sensagôes amarelas" (64 )
(62) ibid.
(63) É David Mourão Ferreira que a prcpcsito de Cesário Verde utiiiza a expressão "urn pintor nas-
cido poeta", por sua vez sugestionada peio crítico inglis Ciive Bell ao referir-se ao pintcr
Gainsborough cotd sendo um "poeta nascido pintor" . , in "Ura pintor nascido poeta" , Hospital
das Latras, Lisboa, DCM, s/d, 2~ ed. , pág. 69.
(64) ver nota 17, pág. 130.
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gritantes e sôfregas de Europa, envolvida, por isso, numa manc
cinzenta e negra da era mecânica, e correndo o risco duma per




(65) Ver nota 16, pág.129.
"
II y a donc quelque chose de concret
dans la nature d
'
Abstraction Pure de
la Pure Relativité. II s'agit donc bien
d'un concret-en-abs trait - Vertige."
(Leal, Raul, "L'Abstractionisrae Futuris-
t e
"
i n Portugal Futurista , Lisboa, Contexto,
1982 , pág. 13)
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1.6. VERTIGISMO DE RAUL LEAL E VERTIGI ( NI ) SMO DE PESSOA
0 Vertigismo foi, para Raul Leal , o "ismo" através do
qual pôde "o nosso fiiosofo" (1) sintetizar, duma forma original,
a sua "atitude poliísmica" : isto é, o seu modo de ser paúlista,
interseccioni s ta , futurista, cubista, simul taneí s ta , dinamista
e abs traccionis ta .
0 Vertigi ( ni) smo ( 2 ) f oi , para Pessoa, ura dos "israos"
adjuvantes no empr eend imen t o do seu projecto sensacioni s ta .
Apesar de não serem os únicos desta "geragão artistico-
-literária" a falarem em "Vertigem" (3 ) , é no entanto a Raul Leal
(1 ) "Raul Leal, o ncsso filosofo (å Apccalipse) e ccra o qual Marinetti politico insistia para se
Lnstrjir na sua transcendental especulagão do Super-Estado." Negreircs, Almada, Qrpneu, Lis-
bca, Ática, pág. 10.
(2 ) Ver Ånexos, texto 48D-12, an facsiraile, pág. 351.
(3 ) Sabaros que causar a sensagão de "vertigan" através durra desmesurada velocidade, é também um
dcs princípics do Futurismo que podanos, por exanplo, ler no "puzzle" que Bettencourt-Rebeic
fez a partir de várics manifestcs futuristas itaiianos e que foi pubiicado an Portugal Futu-
rista: "Vida de agitagão, e velocidade. . . Ccrrer, correr, correr vertiginosarrente, não para
chegar depressa ao fira, mas para que o fim não chegue tão depressa
"
; "As máquinas reĩspiram
sofregamente. A velocidade vertiginosa e doida engole o espago. .."; "Sejarcs o ruído e a agi-
tagão das pragas e das fábricas, a iuxúria fértil das cores, a ânsia vertigan dos êmboics e
das rodas "in Portugal Futurista, Lisboa, Contexto, 1982, pág. 6. Tarabéra no "panagírico" que
__et_tencourt-Rebelo faz de Santa-Rita Pintor, a palavra "Vertigan" é um recurso reccrrente pa-
ra definir - elcgiar
-
a perscnalidade e a arte do pintor: "Æo revelar-se-ncs o artista no
seu labor de instinto ccnstrutivo, a sua ohra causa-nos a vertigan, porque ela é quasi que a
prcpria vertigan( . . . ) . Santa-Rita Pintor faz-se Vertigem perante a vertigan, rras dcmina a
vertigem. . . Possui o eqjilibrio no desequiLibrio." Eettencourt-Rebelo , "Santa Rita Fintor"
in op.cit. , pág. 3. , .,
e a Pessoa que se conhece a preocupagão em respecti vamente exer-
citar e teorizar um "ismo" que consubs tancie este conceito.
Jorga Raul Leal com a palavra "Vertigem" como se de uma
conjungão ou disjungão se tratasse, de raodo a "animar" este signi-
ficante de múltiplos signi f icados , através dos "puros contrastes"
simultâneos" em que o contextuali za .
Resulta, por isso, uma "atitude" vertigista, que ora se
aproxima de um paúlismo(4) ou de um inter seccionismo (5 ) e surgem
textos tais como "Atelier"(6 ) e "A Aventura dum Satyro ou a Mor-
te de Adonis"(7) , ora envereda para ura "cubo- f utur ismo
"
que jun-
tamente com um "dinamismo-abs traccionismo
"
tem como consequin-





Vertige å propos de l'oeuvre géniale de Santa Rita
Pintor, "Abstraction Congénitale Intuitive ( Mat iere-For ce )
"
,
la suprême réalisation du Futurisme"(8 ). Elegendo Raul Leal
o pintor Santa Rita, como exemplo duraa per sonal idade "vertigista"
pelos contrastes em que ela se constroi de :
"
concr e to-abs tracto" ,
"real-irreal"; "equilíbrio-desequilíbrio", este texto deixa trans-
parecer também a complexidade sob a qual este "ismo" se edifica.
Santa Rita Pintor está, por isso, muito perto do vertigismo,
porque o seu futurismo é já uma "síntese total"( 9) - poderíamos
acrescentar de muitos outros ismos.
(4)
"
Paúlico "â rrargan do paúlismo" é a designagão utilizada por M§ Aliete Galhoz para clefinir
a atitude literária de Raul Leal e de Ângelo de Liraa. in "0 Mcmento Pcético do Orpheu", Pre-
fácio a Qrpheu I, Lisboa, Ática, s/d, pág. XXXVT.
( 5) Utilizou Fessca a expressão de "interseccionismo analytico" no texto (75-89 V, in .Anexos,
pág.2G7) å qual se segue o nore de Raul Leal.
(6) in Orpheu II, Lisbca, Ática, s/d, pp. 47 a 56.
( 7) in Centauro, Lisbca, Cantexto, 1982, pp. 41 a 59.
( 8) in Portugal Futurista, Lisboa, ccntexto, 1982, pp.
( 9)
"
Santa Rita Pintor a congu en synthese la réalisaticn mtégrale de toute la théorie futu-
riste sur la vie!", ibid; pág. 13.
Baseia-se o Vertigismo de Raul Leal na técnica delauniana
de contrastes puros e siraultâneos, não de cores, mas de conceitos
antitéticos que, colocados lado a lado, provocam o "equilíbrio-
-desequilíbrio", sugerindo o principio futurista da "Sensagão
dinâmica". A este "dinamismo" um "vorticismo" se vem juntar,
de modo a tornar a construgão do texto um "labirinto" de concei-
tos , um movimento desmesurado, que causa a sensagão de vertigem.
Levando ås últimas consequências o processo da analogia futuris-
ta ("supprimir todos os primeiros termos das nossas analogias
para usar apenas a série ininterrupta dos segundos termos")
(10), o vertigismo aponta para uma "Abstracgão" -, o que lhe possi-
bilita uma metalinguagem sobre a obra de Santa Rita: ("Abstrac-
tion-congénitale (Matiêre-Force) ."
Parte o filôsofo do princípio de que a propria "Existin-
cia" é uma vertigem: "É vertiginosa a Existência e espirituai,
transcendente é a vertigem d e 1 a í
"
( 11 ) . Deste modo, o "Reino da
Vertigem" (12) seria o projecto para um
"
Super-Es tado" . 0.3 )
Contudo, esta Existincia/Vertigem é relativa(14), porque
(10) Ver cap. 1.5., pág. 137.
(11) Leal, Raul, "Atelier" in Qrpheu II, Lisbca, Ática, s/d, pág. 54.
(12) "Reino da Vertigem" seria urra das rubricas do "Super-Estado" . Ver Sudoeste, N2 3, Lisbca,




E can efeito se a Existincia absoluta - o nesmo que o Absoluto
-
se exprime tão pura, tão
sublimada que é so Essincia
- não prcprianente substância existente -, se ela se exprime as-
sim no fundo so cotd espírito vazio de si propria, não VerdadeiranEnte coro sendo ela prc-
pria, é que a Existékĸcia, em vista do seu puriaro subliirador, vaziamente essencificador, sai
de si prcpria, deixa de ser um Proprio (Absoluto) , expr__mir_do-se então ccmo um puro outro
(um Fora dela) , isto é, cano qualquer coisa de purarrente relativoí ...)." Leal, Raul, "Super-
-Estado" in op.cit. , pág. 11.
so existe por "puro contraste
"
( 15 ) . Constatando o vertigismo
a impossibilidade dum Absoluto (absolutaraente concreto ou abs-
tracto; absolutamente real ou irreal, etc.) ele situa a sua atitu-
de numa "fronteira" de indefinigão entre dois polos opostos,
que anulam a Existincia em privilégio dum "animismo" de "se vivre
en soi , en soi .
"
(16)
Encontramos também dispersos pelo espolio pessoano, textos
que procuram definir o Ver t igi ( ni) smo . É curioso verificarmos
que se na maior parte desses textos Pessoa utiliza a designagão
de
"
Vertiginismo" , outros há era que a hipotese de similitude
com o "Vertigismo" de Raul Leal é maior, pelo facto de as duas
letras responsáveis pela diferenciagão entre as duas terminolo-
gias ("ni"), surgirem num parênte sis aiternativo - "Vertigi-
(ni)smo". Por isso, optaremos por esta segunda designagão para
nos referirmos a este "ismo" tambérn pessoano, por ela presentifi-
car as duas hipoteses de termi nologia , excepto quando transcre-
vermos citagôes que nos obriguem a respeitar a opgão de Pessoa
pela outra alternativa.
Dissemos já que este
"
Ver t igi ( ni ) smo
"
corresponde em Pessoa
a uma das suas "passagens" pela viagem através dos ismos. É,
por isso, para Pessoa o Ver t igi ( ni) smo um dos "novos processos
do sensacionismo
"
( 1") , a utilizar na "criagão duma sens ibi 1 i dade
portuguez a .
"
( 18) 0 Ver t igi ( ni ) smo corresponde ao segundo "ismo"
- fase intermédia - deste processo do interseccionismo ao sensa-
cionismo, e funciona como aquele através do qual "cada cousa
(15) "Tout se donne relativement et en relativité pure, la vie n'est qje le déroulemsnt de purs
rapports
-
distinctions, de purs contrastes lesquels se donnent les uns dans les autres, et
par les autres en suspensicn en soi
- vertice. II n'y a pas des choses en sci tel qu'cn les
ccngoit vulgairerrent, il n'y a pas des roænes, pas de véritable ccncret, tout se donne pure-
mont par rapport, par rapport â tout et alors il n'y a qu'un déroulanent de pure rélativité
toute subjectiviste. Relativité en soi, en soi
-
vertige!" Leal, Raui, "L'Abstractioiisme
Futuriste" in Portugal Fjturista, Lisboa, Contexto, 1982, pág. 13.
(16) Ver nota 15.
(17) Anexos, texto 88-2, pág. 329.
(18) Anexos, texto 88-8, pág. 318.
ou cada momento é a fusão com todas as outras, dynamicamente .
"
(19)
Distingue-se deste modo, do interseccionismo (primeiro
processo) , "pelo qual o presente é considerado como iugar de
intersecgão de sensagôes várias, e sempre assim cons iderado
"
(20 ) ,
assira corao do sensacionismo (último processo) "pelo qual todo
o presente, todo o momento, toda a sensagão, todo o lugar, é
uma figuragão ao mesmo tempo inter seccionada e separada, paralela-
mente fusão e diffusão de todo, de todos e de si-propria."(21)
Voltando ao "nosso filosofo", é curioso o percurso que
encontramos no seu
"
Ver t ig i smo
"
. Se a "novela vertígica" - "Ate-
lier" - datada de 1913 e o conto "A Aventura de um Satyro ou
a morte de Adonis" de um ano antes denotam uma enorme semelhanga




Abs tract ioni sme Futuriste" de 1917
segue já os proprios princípios da revista onde é pubiicada:
o Futurismo. Isto é, de 1912 a 1917 o Vertigismo de Raul Leal
e sujeito ås proprias "nuances" da viagem poliísmica do momento.
Se é em 1912 que Pessoa caracteriza a "estética da nova
poesia portuguesa" de "vaga, subtii e complexa
"
(22 ) , estes tris
adjectivos qualificam de igual modo o conto e a novela vertigistas
de Raui Leal. Também nestes dois textos, o filosofo "exercita"
o seu paúlismo, pela procura duma linguagem que ao cultivar desme-
suradamente esses tris princípios, resvala na propria vertigem.
( 19) Anexos, texto 88-9, pág. 322.
(20) ibid.
(21) ibid.
( 22) Ver cap. 1.1. , pág. 15.
147
Tanto o início do conto(23) corao o da novela(24) nos situam
de imediato nesta complexidade "paúlico - vert iginosa
"
.
Mas estes dois textos seguem ainda outros preceitos desta
nova estética: o da
"
mat er ia 1 i zagão do espírito e espi r i tual i za-
gão da matér ia
"
( 25) , cujo resultado i a propria t r anscendentali za-
gão da Obra de Arte. Na novela "Atelier", "Luar" é a metamorfose
do artista em arte(e vice-versa) conseguida através dum "trabalho





que tudo transcende (diria Pessoa, que
"encontra em tudo um além" ) (27) : "Num crescendo impetuoso o sonho
em que luar todo se torna, no génio do pmtor se evola todo e,
assim, o artista em que o sonho vagamente se esbate perdendo-
-se por fim, na mesma diáfana atmosfera ideal se eleva, tragica-
mente divinisando a alma! ... Tudo é etéreo e prof undamente con-
vulsivo; uma alucinagão vibrante tudo transforma, tudo arrebata
no seu turbilhão geniai...! Uma poderosa acgão mediumnica a
levitagão total das cousas, assim eterisadas, provoca então..."
28)
( 23) "Bwolvida na atmosfera levanente bruncsa da rradrugada a f loresta do LÍbano VE_ga-___nte deixava
descortinar ao longe cs imoveis cedros, quaes teias vaporosas e caprichosanente trabalhadas
an canbinagces subtis. Atravez dessas delicadas rendas que so a natura tão ban sabe tecer,
Ædcnis qual ligeiro gaigo que mai tccasse as urzes duma frordosa selva, ncbre e ideal veloz-
raente caro numa \fert_jgiir_sa carreira, prccurarrîo ccm um ardor que não canga e mais encbrece
as hcrrendas feras tão contrasticamente existentes num bosque forncso do paraizo terrestre".
Lsal, Raul, "A Aventura dum Satyro ou a Morte de Pács-is" m Centauro, Lisbca, Ctntexto, 1982,
pág. 41.
( 24) "Em ondas de perfume estranho as convulsivas exalagôes do scnho il'jminarn vagu__maTt-e o lar
sarbrio do artista que outra luz quasi nãd possue. A poucos passos duna tela, profurda ccmo
a dor que ela evoca, o mcdelo por entre as vibragôes duma alucinagão sinistra tcdo vigorosa-
irente ccntcrce a alma, pelo semblante derrairando a tortura que a alma cava." Leal, Raul,
"Atelier" in Qrpheu II, Listca, Árica, s./d, pág. 47.
( 23 São dois outros princípios da "tøova Pcesia Portuguesa" ditadcs por Pessoa. Já os analisános
an 1.1. , pág. 17.
( 2Q "A arte rroderna é a arte de sonho". Pessca, F. , Paginas de Estética e de Teoria e Critica Li-
terárias, Lisbca, Âtica, 2? ed. , 1973, pág. 153.
~
(27) "0 característico principal da ideagão carplexa
- 0 enccntrar an tudo im além - é justamsnte
a raais notável e original feigão da nova poesia portuguesa.
"
in Tsxtos de Crítica e de Inter-
vengão, Lisboa, Ática, 1980, pág. 50.
(28 Leal, Raul, "Atelier", inop.cit. , pp. 48/49.
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"Atelier" é também o local - espago
- de intersecgão do
artista com o modelo, a inspiragao e o sonho, logo, com a pro-
pria Arte. Mas "Atelier" é igualmente o proprio tempo de gesta-
gão da Obra: trabalha o "pintor-artí f ice
"
o seu sonho de raodo
a atingir um grau de perfeigão em que s imultaneamente a raatéria
se espir i tua 1 i ze e o espírito se corporize. Molda, para isso,
o artista o seu modelo, até que ele adquira vida
- alma -: "No
atelier do pintor luar vigorosamente assim prepara a alma, prepa-
rando assim, a expressão do seu semb lante
"
. ( 29) o sonho "aniraa"




entre sonho e reali-
dade se constroi a novela de tal forma que "luar" designa indife-
rente ou a lternativaraente o artista, o modelo, o atelisr e o
sonho .
"Atelier" é a propria defesa do "transcendentalismo da
arte" em simultâneo com uma "levitagão"
-
"elevagão do homem
por meio da beieza"(31)
- diria uma vez mais Pessoa.
Em "A Avetura dum Satyro ou a Morte de Adonis", segue
tambéra o vertigismo os preceitos duma linguagem vaga, subtil
e complexa. Recorre agora o "filosofo" å mitologia ciássica
e a toda uma int ertextualidade vinda dum registo musical. Cons-
troi-se o vertigismo do conto pelo "contraste simultâneo" entre
duas culturas: a
"
clássica" , de raiz greco-latina, e a "bárbara",
, germânica
"
(32) , simbolizadas pela luta entre os deuses do Olimpo
e os de Walhala. Num dinamismo e numa vertigem alucinantes,
tece-se o texto pelo conflito entre Zeus e Wotan sendo este úl-
timo o vencedor porque, representante do "espírito de energia
(29) ibid; pág. 48.
(30) "o artista uma conogão profunda no espírito scfre, scb um novc aspecto olha o modelo, já
quasi lhe sente a alma". ibid; pág. 53.
(31) "Ctnsiderando raelhor, a finalidade da arte é a elevagão do horan por rreio da beleza". Pessoa,
F. , Páqinas de Estética e de Taoria e Critica Literárias, Lisboa, Ática, 2- ed. , 1973, pág.27.
(32) Ji3dice, Nuno, Prefácio a Centauro, Lisbca, Ccntexto, 1982, pág. XV.
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vertiginosa", adequa-se Wotan â propria concepgão de arte que
simboliza. A mudanga de Olimpo a Walhala, é por isso equivalente




- de Chopin a Wagner(33)
-
e simultaneamente å propria metamor-
fose duma linguagem clássica numa "barbárie" da escrita.
Datado de 1917, o outro exemplo de texto vertigista de






- demonstra que "Vertigera" é ura conceito que se aplica
- contex-
tualiza - igualmente å "euforia" cubo-f uturista que se vive no
momento .
Constatamos deste modo que o vertigismo foi para Raul
Leal um "ismo" que englobou duma forma sintética as mani f es tagôes
momentaneas da arte - isto é, empreendeu a viagem poliísmica
do início do século - conseguindo simul taneamente ser uma respos-
ta inovadora a esses "estímuios" artístico-literários. Se entre
1912 e 1913 "Atelier" e "A Aventura dum Satyro ou a Morte de
Adonis" ilustram uma linguagem paúlica com as "roupagens" ainda
simbolistas que lhe são proprias, em 1917 "L'Abstractionisme
Futuriste" testemunha a forma inédita de Raul Leal exercitar
o seu
"
cubo- f uturismo" , dinamisrao e abst raccionismo .
Por tudo isto, é curiosa a enorme similitude que encontra-
mos entre esta "atitude" vertigista de Raul Leal e a "atitude"
sen sacion i s ta de Pessoa. Isto é, o vertigismo terá sido para
Raul Leal tambéra o "poliismo" capaz de abarcar dentro de si tex-
tos tão díspares quanto o são estes tris exemplos apr esentados .
No entanto, se "vertigismo" de Raul Leal e "vertigi (ni) s-
mo" de Pessoa se assemelham enquanto "ismos", oorque ambos se
baseiam no culto da palavra "vertigem", eles distanciam-se num
outro aspecto entre si: é que para Raul Leal "vertigismo" é
(33) "C-hopin tornadoWagner!". Leal, Raul, "A Aventura dura Satyro ou a Morte de Accnis" in op.cit.
pág. 43.
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o seu "ismo" - "arte da sí ntese-soma
"
- de todos os outros , en-
quanto que
"
vertigi ( ni ) smo
"
é para Pessoa apenas um dos múltiplos
"ismos" que constituem a sua "arte da síntese-soma" Sensacionis-
ta .
Dissemos anteriormente que o Ver t igi ( ni) smo nos aparece
definido por Pessoa, como uma "fusão dinâmica" de todas as coi-
sas(34). É por isso sobretudo a Álvaro de Campos que compete
present i f icar este "ismo" ao longo dos seus Versos : "Meu corpo
é um centro dum volante estupendo e infinito/ Era marcha sempre
vertiginosa em torno de si,"(35); "Vertigem do meio-dia emoldura-
da a vertigens -/ sol dos vértices e nos . . . da minha visão estria-
da , / Do rodopio parado da minha retentiva seca,/ Do abrumado
clarão fixo da minha consciência de viver."(36), são alguns dos
exemplos do poeta "sensacionista puro"(37), que, corao tal, teria
de também viver uma experiincia vert igi ( ni ) s ta . Álvaro de Carapos,
o "Engenheiro Sensacionista", será por isso aquele que meihor
poderá levar a cabo e compreender a "vertigem do Espírito" das
"velocidades" criadas pela ciincia(38), e por todos os mecanismos
artificiais geradores de movimento . (39)
Num outro texto, surge-nos outra definigão curiosa de
ver t igi ( ni ) smo : ele é um processo
"
eminentement e musicai, embora
não haja ainda musico que nascesse para ele" (40) . Porqui, "eminen-
temente musical"? Será por a música ser uma "arte do tempo ou
da s ucessão
"
( 41) e por isso permitir uma fusão espago-t empora 1
(34) Ver nota 19, pág. 147.
(35) Cairpos, Álvaro, "Afinal, a rrelhor rrBneira de viajar é sentir" Ln Paesias, Lisboa, Ática, 1980,
pág. 108.
(36) Campos, Âlvaro, "Passagan das Horas" in op.cit., pág. 238.
( 37) "Sensacionismc puro" pode-se ler no texto 48D-12 já referido, que designaria a "atitude" sen-
sacicnista de Álvaro de Canpos, e um terceiro pontc da oarpcsigão do sensacicnisrao. Cs dois
priraeiros são o interseccionisrao e o vertigi(ni) sno. Ver Facsímile,rng. 351.
( 38) "Pala Machina, pela Sciencia, a Matéria espiritjalizcu-se, porque a sciencra é a espirituali-
zagão da matéria, a imposigão a ella, do esplrito." Anexos, texto 75-87, pág.287.
( 39) "Mediante as velccidades e as carplicagôes materiais creadas pelos prcductos da scie_ncia, con-
segjirnos que a matéria ncs fizesse carpenetrados da vertigan do Espirito, da actividade espi-
ritual." ibid.
(40) Anexos, texto 88-9, pág. 323.
(41) Anexos, texto 75-4, pág. 343.
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em que : "cada cousa ou cada momento é a fusão com todas as outras
dynaraicamente (42 )? Ou música designará aqui metonimicamente "o
poeta de sonho" que é um "melodico"(43)? Neste caso, o "verti-
gi(ni) smo" de Pessoa aproximar-se-ia do vertigismo de Raul Leal:
ambos seriam a linguagem da "arte do sonho", E este musico que
"ainda não nasceu" capaz de representar este "ismo" "eminentemen-
te musical", terá talvez a sua expressão homologa no poeta que




Constatamos assim que, vertigismo de Raul Leal e vertigi-
(ni)smo de Pessoa tanto são dois "ismos" que se aproximam por
seguirem preceitos semelhantes, como se afastam pelos seus objec-
tivos diferentes. Se para Raul Leal vertigisrao é um "ismo compo-
sito" de múltiplos outros, para Pessoa o "vertigi(ni) smo" exclue
"todas as escolas e theorias
"
(45 ) , estando por isso em oposigão
ao Sensacionisrao que "inclui todas", e que "so não acceita de
cada uraa a pretensão a ser a única."(46)
Poderíamos então afirraar que o "Vertigismo" foi para Raul
Leal aquilo que o Sensacioni smo foi para Pessoa: uma forma reno-
vada de sentir a viagem poliísmica do momento. Para Pessoa-Cam-
pos o "vertigi(ni) smo" foi um dos momentos de maior "euforia"
dinâmica do projecto Sensacionista, dando "ritmo" å sensagão
através desse "voiante" que numa crescente velocidade gira verti-
ginosaraente até mais não poder "acelarar" (47) /sentir.
(42) Ver nota 19, pág. 147.
(43) "0 poeta de scnho é um melcdico, um acorrentacb na rrúsica dos seus versos, ccmo Ariel estava
preso na curva[?] de Sycorax. A rrsúsica é essencialmente a arte do sonho( . . .) . 0 poeta scnba-
dor, porque sonhador, é até certo ponto músico. E para carLinicar o seu sonho precisa de se
valer das cousas que ccmunicam o sonho. A música é uma delas." Pessoa, F. , Páginas de Esté-
tica e de Taoria e Crítica literárias, Lisboa, Ática, 2~ ed. , 1973, pp. 154/5.
(44) "0 maior poeta da epoca modema será o que tiver mais capacidade de scnho" Pessca, F. , op.cit.,
pág. 157.
(45) "0 vertiginiSiTD e o interseccicnismo excluem tcdas as cutras escolas e theorias." Anexcs, tex-
to 88-9A, pág. 324.
(46) "0 sensacionismo inclue tcdas, rras acceitando-as tcdas, so não acceita de cada urra a pretengão
a ser a única." ibid.
(47) "Gcm tal velocidade desrredida, pavcrosa,/ A máquina de febre das nrLnhas visôes transbordantes/
Gira agora que a minha consciincia, volante,/ É apenas ura nevoento círcjlo assobiando no ar."
C^npos, Álvaro, "Cde Marítiira" in Qrphej II, Lisbca, Ática, 1979, pag. 90.
"
0 dynamismo colloca o ponto de partida
da sua ar t i f icial i zagão da sens ibi li dade
no mundo externo, no objecto a descrever
ou a cantar, seja qual fôr. Ora ccmo
a condigão fundamentai do mundo externo
i a impermanencia , a forga em contínua
acgão, o dynamismo interpreta tudo como
fugitivo, de passagem.
Para o abs traccionismo o ponto de partida
é já, não c objecto da sens ibilidade ,
mas o conceito mediato entre esse objecto
e a propria sens ibi 1 idade . É por isso,
sobretudo intelectuai .
"
( ?es soa , F . , Anexos , texto 88-6, pag. 325)
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1.7. DINAMISMO E ABSTRACCIONISMO
Dinamisrao e Abs t raccionismo são dois "ismos" que apesar
de não serem inéditos de Pessoa (i ) , também ele enquanto crítico
os quiz teorizar e fazer deles local de passagem pela sua "Viagem
poliísmica". Encontramos, por isso, no seu espolio, textos
que se referem dum modo geral, aos dois s imu 1 taneament e , tentan-
do defini-los em paralelo, de modo a perraitir-lhe um melhor enten-
dimento do proprio Sensacicnismo. Apesar de serera textos não
datados , poderemos pr ova ve Imente situá-los entre 1915 e 1916,
período de tempo que, como sabemos, corresponde ao entusiasrao
por parte de Pessoa, na criagão do seu sensacionismo , e num
sentido lato, å propria "euforia" dos "ismos" pela qual o início
do século também ficou marcado. Um outro elemento que nos pode
ajudar a datar estes textos é o facto de, rauitos deles terera ,
certamente, servido de "esbogos", "variantes" do proprio "Ultiraa-
tum" de Álvaro de Campos, pubiicado em 1917 na revista Portugal
Futurista . É o exemplo dos textos 88-9A e 88-10(2) que são a
continuagão do conjunto de textos reunidos sob o título: "Nota
å margem de não haver ainda Portugal"
-
afirraagão para substituir
ura Manifesto" (3 ) . Se compararmos estes textos com "Ultiraatura"
1 ) Vimos já no capítulo anterior que Raul leal fala destes dois "israos" a propcsito de Santa Ri-
ta Pintor. Do îæsmo modo qje "Dinamisno e Abstraccionismo" são dois conceitos recorrentes ncs
Manifestos Futuristas.
2 ) Ver Anexos, pp. 324 e 326..-'7.
3 ) Anexos, texto 88-8, pág. 318.
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de Campos, constatamos a sua grande similitude, e por vezes
mesmo coincidincia , nalguns aspectos . Desde a "Lei de Malthus
da Sensibilidade" (desenvolvida no "Ultimatum") ( 4 ) , até aos
novos processos de aumento dessa capacidade de progressão georaé-
trica de sensibilidade, corao por exemplo, a "therapeutica psychi-
ca"(5 ) , são alguns dos momentos deste texto que encontram uma
correspondincia quase total no "Ultiraatum".
Ora, dinamismo e abs traccionismo (para além do interseccio-
nismo e vertiginismo) são dois desses "ismos"
-
processos
através dos quais Portugal pôde encontrar a sua "identidade"
e deixar de viver "por empréstimo a vida europeia.
"
( 6) ; ou seja,
são outros dois "ismos" que tim por missão ajudar a criar a
"sensibilidade portuguesa" (7 ) , logo, adjuvantes do proprio proces-
so sensacionis ta .
Em que consistem, então, estes dois "ismos"?
0 Dinamismo tem por fungão suprimir "as emogôes puramente
pessoais na arte, fazendo assim desaparecer como themas os antigos
assumptos
-
amor, pátria, Deus, etc.
"
(8 ) , assim como abdicar
"de ter quaesquer opiniôes ou lyrismos pessoaes para se entregar
de todo âs opiniôes, assumptos e lyrisraos do seu tempo: assim,
no nosso tempo, abdicar de todas as tendências artísticas (...)
cantar as machinas, ..."(9) Tem ainda por fungão o dinamismo,
abolir: "a continuidade temporal, por uma attengãonão ao destinc
das correntes sociaes e intel lectuaes do tempo em que se vive,
nem å sua origera, mas ao mero facto da sua passagem por esse
tempo"(10), ou seja, o dinamismo constata a irreversibilidade
(4 ) Campos, A. , "Ultirnatura" in Portugal Fjturista, Lisboa, Ccntaxto, 1982, pp. 32/3.
( 5 ) Ar.exos, texto 88-8 verso, pág. 319.
( 6 ) Arexos, texto 88-8, rp.g. 318.
( 7 ) ibid.
( 8 ) Anexcs, texto 88-10, pág. 326.
( 9 ) ibid.
(10) ibid.
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do tempo que por ter adquirido a velocidade de toda a nova tec-
nologia e mecânica, se torna num outro tempo, mais fugitivo
e vertiginoso. Deste raodo, o dinamismo é a prôpria constatagão
de que tudo é efémero e artificial, porque produto dum tempo
tambira ele de ritmo e natureza artificiais: "o Dynamismo coloca
o ponto de partida da sua art i f iciali zagão da sens ibilidade
no mundo externo, no objecto a descrever ou a cantar, seja qual
for. Ora como a condigão fundamental do mundo externo é a imper-
manincia, a forga em contínua acgão, o Dynamismo interpreta
tudo como fugitivo, de pas sagem" . (11)
0 Dinamismo é, então, um dos princípios - processos
utilizados pelo proprio futurismo. Ao ouvirmos Marinetti afirmar:
"0 Tempo e o Espago morreram ontem. Nos vivemos já no absoluto,
já que nos criámos a eterna velocidade omn ipr esente
"
0.2 ) , aperce-
bemo-nos que esta morte de Espago e Tempo é a propria consequincia
da possibilidade de serem, doravante, "medidos" e ultrapassa-
dos, logo, dominados, pela capacidade de ar t i f icia 1 i zagão criada
pela acgão e energia do Homem do novo século: "Invertaraos a
ignobil phrase scientista que Bacon transladou de Hippocrates
-
a de que a Natureza so se vence obedecendo-se-lhe. Ao contrá-
rio, â Natureza so se obedece vencendo-a. So sendo superiores
a tudo é que somos os eguaes de t u d o .
"
( 13 ) Isto é, dinamismo
é a propria velocidade que permite destruir a "continuidade
tempor al
"
( 14 ), e que se consegue "fabricar", u ma omnipotincia ,
terá também de ser capaz de criar uraa oranipresenga . Deste modo,
o "Dynamismo opera: ( 1) quanto å elirainagão da Personalidade"
e "quanto å aboligão da Individualidade; pela supressão do sub-
jectivismo propriamente dicto, dando sé aquellas emogoes que
todos podem sentir, ...".(15)
(11) Anexos, textn 88-6, pág. 325.
(12) Marinetti, F. T. , "Manifesto do Fucurismo" in Teies, Gilberto, Vanguarda Eurcpeia e Modemis-
rro Brasileiro, Brasil, Vozes, Petropoiis, 1986, 9^ ed. , pág. 92.
(13) Anexos, texto 88-8 verso, pág. 320.
(14) texto citado an nota 7.
(15) Anexos, texto 88-10, pág. 326.
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Falámos já anter iormente de Dinamismo ao tentarmos analisar
a posigão de Campos face ao f uturismo . ( 16) Concluímos mesmo,
com Teresa Rita Lopes, que Campos , mais do que propriamente
um futurista, terá sido sobretudo um dinamista. Isto para cons-
tatarmos que Dinamismo é equivalente ao propric futurismo, visto
que ambos tim como percursores Walt Whitman. (17 )
Leia-se o modo como Pessoa define este dinamismo: "Poder-
-se-á estranhar a ausincia, nesta enumeragão (18 ) , das correntes
dinamistas que partem de Walt Whitman
-
digo, as correntes futu-
ristas, vorticistas, etc . 0 dinamismo é uma corrente decadente,
e o elogio e a apoteose da forga, que o caracteriza, i apenas
aquela ânsia de sensagôes fortes, aquele entusiasmo excessivo
pela saúde que sempre distinguiu certas espécies de decadentes"
(19) . 0 Dinamismo é, segundo o texto que acabamcs de ler, a
fonte e o ponto de intersecgão de correntes tais como c Futuris-
mo e o Vorticisrno, cujo "Mestre" teria sido Walt Whitraan.
(16) Ver 1.4.1., pág. 111/2.
(17) "Exanplo de um Dyr_-_mista: Walt Whitman" in Anexcs, texto 88-10, pág. 326.
(18) Esta "enurreragão" de oorrentes refere-se âs tris "correntes neo-clássicas" que o texto anali-
sa anterionrente e que eram respectivaraente:
"-
uraa cposta å expressão decadente, cutra å ex-
pressão revolucicnária , cutra ås duas juntas. A primeira, seguindo a esteira do vitalismo
moderno, a segunda, índo nas pisadas do necclassicismo francis contarporâneo, não apresenta-
rão, salvo an individualidades que surjam, alguma novidade. A terceira, porán, aquela que
trará an si ura dupla reacgão, será qualquer cousa de mais ccmpleto e de mais forte, trans-
cendendo irr_._nsama.te as outras duas, mesmo que elas
- até hoje tão frouxas
- venharn a reve-
lar-se através de personalidades rrais interessantes que cs pcetrastros que cercam a Acticr.
Frangaise", in Pessca, F. , Paginas íntimas e de Auto-Interpretagão, Lisbca, Ática, s/d, pp.
176/7.
(19) ibid; pág. 177.
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0 Vorticismo foi um outro "ismo" ar tí s t ico- 1 i terár io inglis
(embora, mais uma vez, proveniente da pintura) da vanguarda
do momento. Construia-se também sob o desejo estético de acom-
panhar o movimento rápido e turbi lhonante da era
da máquina,





e o aplicou â literatura, baseado na
propria metáfora do "Vortice"
-
que so por si, denota bera o
movimento impestuoso que este movimento pretende representar.
Para Pessoa, Futurismo e Vorticismo seriam dois "ismos"





Whitman, basear-se-iam na apoiogia da "beleza não-aristotélica"
da procura de "sensagôes fortes", logo da propria "sensagão
dinâmica" que os pintores futuristas italianos def endiam. ( 20 )
Trata-se, todavia, segundo Pessoa, de dois "ismos" (dinamis
mo e vorticismo) decadentes, porque eles são o produto da neces-
sidade de elogiar a "forga" e a energia, entusiasmo esse que
so pode advir de quem é "doente de espí r i to
"
(21 ) e sofre da nos-
talgia de ter sido saudável. Se pensarmos em Álvaro de Campos
ou nos múltiplos Álvaro(s) de Campos existentes, poderíamos
facilmente fazer corresponder este Campos
- dinamista e vorti-
cista(?) ao Campos enirgico e salutar antípoda do(s) Campos
decadente e doente de espírito. Assim, podemos entender a cria-
gão do Dinamismo motivada por um duplo estíraulo em Pessoa:
-
curar-se de ser "descendente do seculo da decaden-
cia"(22) e estar moment aneamente saudável porque capaz
de sentir "sensagôes fortes" e dinâmicas;
- através dele conseguir nivelar Portugal å Europa,
demonstrando que também ele é capaz de criar um
"ismo" equivalente a esses "ismos" europeus tais
(20) Ver cap. 1.4., pág. 89.
(21) "ser-se decadente é ser-se doente espiritualirente, é ser-se superior!"
- diz-nos Luis de Mon-
talvan na sua "Tantativa de um Ensaio sobre a Cecadência" in Centauro, Lisbca, Contexto, 1982,
pág. 8.
( 22) "Saros cs descendentes do seculo da decadincia" é a primeira frase ccm que Luis Mcntalvor abre
a sua "Tentativa de im Ensaio scbre a Decadincia" in Centauro,Lisbca,Gontexto,1982, pág. 7.
como futurismos e vorticismos, não correndo, porim,
o perigo de ver "invadida" a sua Pátria por emprés-
timos de "ismos" exc lusi vamente estrangeiros .
Lutando contra a "hypnose do es trangeir o
"
( 23) , o dinamis-
mo seria um "ismo" nacional equivalente aos europeus, que contri-
buiria para estimular uma
"
s ens ibi 1 idade portuguesa" (24). Por
outras palavras, seria o tal
"
Nac ional ismo Cosmopolita" (25) pelo
qual o Pessoa tanto pugnou.
Por isso mesmo é que neste conjuntode textos a que aludi-
mos logo no início, e que seriam a tai "variante" do "Ultiraatum"
de Campos, nos surge a indicagão de que: "Avisam-se os incautos
e os sujeitos å hypnose do estrangeiro que este manifesto é
superior, em todos os sentidos, a todos os manifestos symbolis-
tas, cubistas ou futuristas" . ( 2^ )
0 Dinamismo serviu par ticularmente a Carapos enquanto o
"ismo"saudável através do qual ele pôde tomar uma atitude e
desen venc i 1 har- se , momentaneamen te , da sua outra face decadente
e invadida pelo tédio, de quem nunca fez raais do que fumar
a propria v i d a ( 27 ) , ou seja, dinamismo é afinal a terrainoiogia
nacional, para o futurismo que momentanea e parcialmente entusi-
asmou Álvaro de Campos.
É curioso notarmos num outro texto também em anexo(28),
que analisa a composigão do Sensacioni smo , que para aiém do
interseccionismo e do paralelismo (que ele atribuiu a Alberto
Caeiro), a primeira terminologia
- "ismo" - que Pessoa utilizou
(23) Anexcs, texto 88-8 verso, cág. 321.
(24) Anexos, texto 88-8, pág. 318.
(25) Anexos, texto 87A-20, pág. 276.
(26) Anexos, texto 88-8 verso, pág. 321.
(27) "Nunca fiz mais do que funar a vida." é 'jra dos verscs dc poema "Cpiário" de Campcs, in Qrpheu I,
Lisbca, Ática, s/d, pág. 10.
(28) Anexos, texto 88-2, pp. 329-331.
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para representar o sensacionismo de Álvaro de Campos, foi exac-
tamente o de "dynamismo", o qual depois riscou e substituiu
por "Sensacionismo propriamente dito". Esta sua hesitagão refor-
ga a cor r espondincia entre dinamismo e futurismo, assim como
o facto de ambos serem parte integrante do proprio Sensacionismo .
Se o dinamismo "coloca o ponto de partida da sua artifi-
cializagão da sensibi lidade no mundo externo, no objecto a des-
crever ou a cantar"(29) , para o Abstraccionismo "o ponto de parti-
da é j á , não o objecto da sensibiiidade, raas o conceito mediato
entre esse objecto e a propria sensibilidade"(30), ou seja, o
abs t raccionismo será já um estádio posterior ao dinamismo, isto
é, na escala da decomposigão da sensagão, será já a sua propria
intelectualizagão: "É por isso, sobretudo intelectual".(31)
Deste modo, o abs tracc ioni smo "acelera" o processo do
dinamismo e transfere o seu campo de acgão, já não para as "sen-
sagôes fortes" provocadas pelo objecto, mas para uma conceptuaii-
zagão dessas sensagôes, logo para oúltimo estágio desse processo
de decomposigão da sensagão que é a sua propria intelectuali za-
gão. ( 32)
Por isso, tambim ele opera "quanto â eliminagão da Persona-
lidade" e quanto å "supressão de toda a emogão da arte, reduzin-
do-a a um raero phenomeno intelectual da sensibilidade".(33)
0 abs traccioni smo corresponde assim ao momento de, apos consta-
tada uma "anaiyse dynamica da realidade"(34), se deslocar esse
processo "analítico" para o proprio pensamento.
(29) Ãnaxos, taxto 88-6, pág. 325.
(30) ibid.
(31) ibid.





Sensagão do objecto que se tana ccnscicncia naquele marcTito; c)
- ideias
objectivas com o mesmo associadas; d)
- ideias sutjectivas ccm o rresno associadas (estado de
espirito naquele rroænto) ; e) - tanparamanto e 'tase mantal âa entidade perceptiva; f) - o fe-
náæno abstracto da consciincia.", Pessca, F. , "Sobre "Orpheu", sensacionismo e paulismo" in
Fáginas íntirrHS e de Auto-Interpreĩtagão, Lisbca, Âtica, s/d, pág. 182.
(33) Anexos , texto 88-10, pág. 326/7.
(34) Anexos, texto 88-9A, pág. 325.
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Ora, se "Pensamos de tris modos : concretamente , concretabs-
tractamente e abs tractamente , isto i, por imagens, por palavras
e por ideias"(35) , o modo de pensamento abstracto
-
o abstraccio-
nismo - corresponde â propria ideia (pensamentos por ideias) ,
ou seja, estamos perante não um "pensamento vulgar"
-
concreto










é o proprio pensamento metaf I s ico . ( 36 )
Deste modo, o abs traccioni smo será não o "pensamento por
palavras"
-
porque isso, é o "pensamento dos retoricos
"
( 37) ;
não o pensamento por imagens
-
porque isso i o pensamento concre-
to de correntes (tais como futuristas, dinamistas e vorticistas)
-
mas sim o proprio pensamento intelectual do raciocínio e da
imaginagão .
Trata-se, então, de uma antecipagão da construgão intelec-
tual a que é submetida o proprio Sensacionismo: "0 Sensacionis-
mo recua ainda mais o ponto de vista da art i f icia 1 i zagão : ele
já não está no conceito mesmo, mas na propria sensagão inteira-
mente sub jectiva" . ( 38 )
(35) Anexos, texto 75-38/ pág.348.
(36) ibid.
(37) ibid.
(38) Anexos, texto 88-6, pág.325.
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Dinamisrno e Abs tracci onismo são, afinal, dois processos
fundamentais na construgao do Sensacionismo (39) , logo, na "des-
construgão" da sensagão.
;39) Fernando Alvarenga em A Arte Visual Futurista em Fernando Pessoa, fala do S-_nsacicnisrrD corc
um prccesso "totalizante" que contan an si, outros "ismos" (por ex. : Futurismo, cubismo e si-
nuitaneísmo) que convergera, exactamente, para um Abstraccicnismo: "A necessidade que o sensa-
cioiisno sustenta de "extrair" de "tcdcs os sistemas" e escolas de arte, preferencialirente, a
"beleza" e a "original idade", que lhes são "irais peculiares", cono vimcs, não pcde evitar, que
cs outrcs elementos ou aspectos da totalidade scbrevivam até porque, se os "aceita", eles
plasrram-se-Ihe na informagão da forraagão artística, quer através das ausâTcias, quer através
da "beleza" e da "origmalidade" extraídas. Caí que o prccesso totalizante se condense e,
ccmo que paradoxalmente , se dissoiva, assim ccrdansando-dissclvendo o futurismo e os demais
"ismcs" conjuntcs, e por ransequincia podendo prenunciar mesno algumas expreîssces do Abstrac-
cicnismo.", Alvarenga, F. , A Arte Visual Futurista em Fernando Pessoa, Lisboa, Editorial No-














o vento sopra e faz-rae
estar triste
"
■ Minha tristeza a sinta o vento.
"
(Pessoa, F., Anexos , texto 88-2, pág . 331)
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1.8. QUISIONISMO E FUSIONISMO
Quisionismo e Fusionismo são dois "ismos" inéditos de
Pessoa. Num texto em anexod ) em que Pessoa analisa os vários
processos do sensacionismo e mais uma vez tenta esquematizar a
decomposigão da sua unidade mínima
-
a sensagão -, Quisionismo
e Fusionismo surgera como dois "ismos" intermédios desse processc
equivalentes a duas fases
- dimensôes - do s ensacionismo .
Podernos ler nesse texto que o Quisionismo corresponde
aquilo que Pessoa esquematiza da seguinte forma: "objecto + idias
associadas + outras cousas em que [...] penso.
"
(2 )
Deste modo, ura exemplo de Quisionismo é: "0 vento sopra




- da sensagão se segue:
se num primeiro momento o "vento sopra" e me "faz estar triste",
num segundo momento, ao "objecto + idéas associadas" um outro
elemento se irá juntar: "o estado teraperamental do meu espírito."
(4)
( 1) Anexcs, texto 88-2, pág. 329-331.
( 2) íbid.
( 3 ) ibid.
( 4 ) ibid.
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Apos esta cadeia de associagôes, obtim-se o Fusionismo, cujo
exemplo i: "o vento geme."(5)
Assim, operou-se a transposigão do meu "estado de alma"
(tristeza) para o objecto (vento) ao qual associei a subjectivi-
dade da ideia - logo o estado t emperamental do meu espírito.
0 Fusionismo i então, tal corao a propria etimologia da palavra
o indica, a fusão dum "estado de alma" com uma "paisagem"(6 ) ,




não se tinha efectuado.
Se recorrermos tambéra â etimologia da palavra "quisio-
nismo", constatamos que "quis" em latim designa um adjectivo
ou pronome de carácter indefinido e/ou interrogat ivo , assim como
a propria raiz do verbo perguntar . ( 7 ) Deste raodo , quisionismo
i um "ismo" que designa o primeiro momento em que sujeito e objec-
to se encontram num plano já de cumplicidade
- "o vento sopra
e faz-me estar triste" -, mas ainda indefinido, logo ainda não
realizada a fusão total de "o vento geme".
Facilmente nos apercebemos que a diferenga existente entre
quisionismo e fusionismo é a propria distância que separa a compa-
ragão da Metáfora, ou seja, é o mesmo processo de síntese que
se opera na passagem da mera comparagão â "comparagão abreviada"
que i a metáf ora .(8) Deste modo, "o vento geme" é a propria econo-
mia literária - figura de retorica
-
que sintetiza: "Minha tris-
teza a sinta o vento.
"
(9 )
Este fusionismo encont r amo- lo também num outro texto,
este não inédito, em que Pessoa esquematiza as tris dimensôes
5) ibid.
6) Referimos já anteriornonte a frase de Pessoa '"ĩbda a paisagan é um estado de airaa", a qual é
aqui parafraseada. Ver cap. 1.2., nota 16, pág. 16.
7) Quaero, is, ere, quaesum, quaesitura Significa an latim: perguntar, interrogar(-se) , ir era bus-
ca de.
8) Ver : Lausberg, H. , Elementos de Retôrica Literária, Lisbca, F. c. Gulbenkian, 1982, 3- ed. ,
pág. 163.
9) Anexcs, texto 88-2, píg.331.
16:
do sensacionismo . Nesse esquema(lO) o sensacionismo a tris dimen-
sôes surge designado por duas outras terminoiogias , com a indi-
cagão de um sinal de redacgão provisoria por parte de Pessoa.





. Os exemplos que ilustram
esta terceira dimensão do sensacionismo são: o seu drama estáti-
co "0 Marinheiro" e A Confissão de LÚcio de Sa-Carneiro. Esta dimen-
são, na sequincia dos estudos que tim sido realizados sobre as
tris dimensôes do sensacionismo ( 11) , tem sido designada apenas




mento do outro parintesis (variante) - "Fusionista" - em igualda-
de de c i r cuns tâncias no manuscrito. No entanto, esta designagão
de "fusionista" é talvez, por si so, um conceito
- "ismo" - mais
elucidativo do que aquele a que recor r entemen te se alude. Isto
porque fusionisrao ao designar uma terceira dimensão do sensacio-
nismo, logo o
"
sensacionisrao integral", reforga a propria defini-
gão deste "ismo" como a arte da
"
s í nt ese-soma
"
de que fala Campos,
logo, a arte duma fusão de todos os outros "ismos" e de todas
as outras dimensôes do sensac ioni smo . Contudo, vimos tambéra
já que Fusionismo i uma figura de retorica
-
a Metáfora. Então,
poderíamos concluir, que o sensac ion ismo a tris dimensces - por-
que fusionista
- é a propria metáf ora-síntese das outras dimensôes
do sensacionismo . Senão, vejamos: numa primeira dimensão, as
sensagôes succedem-se (numa linha AB que esquematiza a propria
consciincia) , disso será exemplo, segundo o mesmo texto "Hora
Absurda" (Pessoa) e "Scena do ôdio" (Almada Negreiros).
Numa segunda dimensão, as sensagôes já se inter seccionam
(ou seja, comegam já o seu processo de "fusão" embora parcialmen-
te), os exemplos são "Chuva Oblíqua" de Pessoa e a novela "Eu-
proprio o Outro" de Sa-Ca r ne i r o . (12)
(10) Este esquana, anbora não-inédito, foi tambán irĸcluído era anexo, para que se possa ler estas duas
designagôes da terceira dinensão do sensacicnismo (texto 87-49 V., em facsimile, pag. 349.)
(II) Veja-se, por exanplo, o estudo de Lopes, Taresa Rita, "Pessca, Sá-Cameiro e as tris dimensoes
do sensacionismo" in Cademos da Coloquio/Letras , N2 2, Mcdernismo e Vangjarda, Lisboa, Gulben-
kian, 1984; assim como Alvarenga, Femando, A Arte Visual Futurista an Femando Pessca, Bdito-
rial Motícias, Lisbca, s/d, pág. 101.
(12) Anexos, texto 87-49 V., ~m facsímile, pág. 349.
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Numa terceira dimensão, para além duma sucessão e duma
intersecgão das sensagôes que se obtim pela soma "objecto" +
"ideias associadas", teriamos já um outro elemento - "o estado
temper amental do meu espírito(13) que operaria o processo de sín-
tese - "fusão" - dos anteriores. Os exemplos apresentados são:
"0 Marinheiro" e A Confissão de LÚcio.
Apesar de não ser o objectivo deste capítulo analisar
as tris dimensôes do sensacionismo (a qual análise será feita
num momento posterior) ( 14) , era contudo f undamental estabelecer
este paralelo entre fusionismo e a terceira dimensão do sensa-
cionismo, para que melhor se perceba a "fusão" que este "ismo"
realiza também nas dimensôes literárias do sensacionismo . Cons-
tatámos que o fusionismo opera a síntese de todos os outros que
o precederam, não so do quisionismo, como também do paúlismo
( succedent ismo) e do inter seccion israo . Logo, o fusionismo será
o equivalente a um
"
sensacionismo integral", visto basear-se
já nos mesmos princípios do proprio Sensacionismo.
Distingue-se o fusionismo do int er secc ioni smo peio facto
de , neste segundo "ismo", assistirmos apenas â intersecgão de
dois planos: 0 Eu e o Outro na novela de Sá-Carneiro ("Eu-Pro-
prio o Outro") e os dois plancs que encontramos sempre em cada
um dos seis poemas de "Chuva Oblíqua". No fusionismo, somos já
conf rontados com múltiplos planos(L3) que não so se sucedem, como
se multiplicam, se simul tanei zam , logo se fundem entre si.
Pensando nos exemplos apresentados para esta dimensão
fusionista do sensacioni smo , poderíamos entender as vozes das
veladoras do Marinheiro, e as tris personagens (Lúcio, Ricardo
e Marta) de A Confissão de LÚcio , corao trez vozes parecendo â partida
distintas, mas que são afinal uma so. Do mesrao raodo que as tris
(13) ver nota 4, pág. 164.
(14) Ver cap. 2.1.




que Pessoa faz destas tres dLTensôes, era que na tercei-
ra ele faz interseccionar múltiplas linhas que se fundem num nesmo plano, pág. 349.
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veladoras são a fusão de uma outra e úr.ica voz (afinal do pro-
prio dramaturgo...) que se consubstanciam num sonho coraum
-
o
do Marinheiro -, tambim Ricardo, LÚcio e Marta são afinal a ne-





a "fusão" - unidade - consigo pro-
pr io . (16)
Se retomarmos as duas figuras de retorica subjacentes
å passagem dum quisionismo e um fusionismo
-
comparagão e Metá-
fora - talvez pudessemos afirmar que, se num sensacionismo a
duas dimensôes estamos ainda no plano da comparagão
- intersec-
gão apenas de dois planos; num estádio fusionista, porque mais
sintético, nos situamos em plena fusão, não de dois mas de múl-
tiplos e díspares planos, porque estamos já no campo da propria
metáfora .
Concluímos, assim, que quisionismo e fusionismo são dois
"ismos" fundamentais no percurso empreendido por Pessoa do paú-
lismo ao sensacionismo , visto que eles são o proprio momento
de transigão duma pluralidade para a conquista duraa unidade
síntese - sensacioni s ta . Do mesmo modo que o fusionismo foi





pois ele permitiu chegar á propria compo-
sigão do "cubo da sensagão" (171. Assim, temos:
"
1. Meu temperamento
2. Meu estado de espírito nc momentc.
3. Ideias directas causadas pelo objecto.
4. 0 objecto." (18)
(16) Ver cap. 2.4., pág. 258.
(17) Ver cap. 2.3., pp. 242.
(18) Anexos, texto 88-2 verso, pág. 331.
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A conclusão que permite já chegar a este estádio fusio-




II 0 Projecto Sensacionista
"
The sensationist movement (represented
by the Lisbon quarterly "Orpheu") repre-
sents the final synthesis. It gathers
into one organic whole ( f or a synthesis
is not a sum) the several threads of
modern movements, extracting honey from
all the flowers that have blossomed
in the gardens of European fancy."
( P e s s o a , F . , Anexos , t e x t o 3 8-31, pá g . 3 2 8 )
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2. 0 SENSACIONISMO
Apos esta viagem poliísmica chegou Pessoa-Carapos a uma
conclusão: i que "Afinal a melhor manerra de viajar i sentir."
(1) Se viajar i "perder países"(2), pelo contrário, "sentir
é crear"( 3) . Trata-se, então, de relembrar todas as "paisagens",
reunir todas as "notas" tomadas durante essa viagem artístico-
-literária, e criar um "ismo" - toraar uma "atitude" - que baseada
na experiincia sensorial adquirida, sintetize todas essas sensa-
goes. A essa "atitude" chamou-Ihe Pessoa: Sensacionismo.
Constatando que a "única realidade verdadeira é a sensa-
gão"(4 ) , sentir será o elo de ligagão entre as várias "paragens"
pelos "ismos". 0 sensacion ismo -, cujo princípio é "sentir tudo
de todas as maneiras./ Sentir tudo exces s i varaen te ,
"
( 5 ) - seria
para Pessoa a "síntese final" do processc metonímico que esses
"poliísmos" representarara, seria o todo - porto - para o qual
todas as partes tinhara tomado rumo e no qual poderiam finalmente
ancorar. Segue o Sensacionismo , por isso, uma des regras funda-
(1 ) Carrpos, álvaro, Poesias, Lisboa, Ática, 1980, pág. 104.
(2 ) "Viajar, perder países!", é o primeiro verso dum poana de Pessca crtonirno datado de 20-9-1933
in Quadros, A. , Fernando Pessoa
- Cbra Poética e em Prosa, I vol., Porto, Lello _< Irmão, 1986,
pág. 370.
(3 ) Anexos, texto 88-11, pág. 312.
(4 ) Anexos, texto 88-11, pág. 312.




1. Toda a arte i criagão e está portanto subordina-
da ao princípio fundaraental de toda a criagão: criar
um todo objectivo, para o que é preciso criar um
todo parecido com os todos que há na Natureza
isto é, um todo em que haia a precisa harmonia entre
o todo e as partes componentes, não harmonia feita
e exterior, mas harmonia interna e orgânica.
"
(6)
Desembarcados neste "cais" com Pessoa, cabe agora perceber
qual o "mel" que o Sensacionismo extraiu de cada uma das "flores"
(ismos) que brotaram dos "jardins" visitados da vanguarda euro-
peia(7), em harrnonia com os "polens" nacionais que não poderia
de igual modo deixar de recolher.
Com a grande capacidade crítica que lhe reconhecemos ,
separou Pessoa o "trigo do joio"(8), de modo a reter apenas as
"imagens" que lhe interessavam para construir uma corrente iite-
rária que fosse simultanearaente nacionaiista e cosmopolita:
o Sensacion ismo .
Deste modo, o seu projecto sensacionis ta seria o de conci-
liar uma arte moderna, porque "raaximamente desnacionali zada
"
acumulando "dentro de si todas as partes do mundo"(9 ) , e uma
arte tipicamente nacional porque tambim herdeira do modo de
sentir do seu país de origem. Uraa arte, enfim, que preenchesse
todos os requisitos do supremo nac ional i smo : o Nacional israo cos-
mopo 1 i ta . (10)
(6 ) Pessoa, F. , PagLnas íntiraas e de Auto-Interpretagão, Lisboa, Atica, s/d, pag. 160.
(7 ) Esta mstáfora aqui utilizada i uma paráfrase daquela que Pessca usou para definir o Sensacio-
nisrro: "It [the sensationist movarent] gathers into one crganic whole (for a synthesis is not
a sum) the several threads of rrcdem movarents, extracting honey frrm all the flowers that
have blcssared in the gardens of Eurcpean fancy." F-r.excs , texto 88-31, pág. 328.
(8 ) "Crítica" tan origan etimolcgica em "crinein", que signuiica: fazer passar por um crivo, es-
colher, o trigo do joio. Ver Cceiho, Eduardo Pradc, Cs .Jhiversos da Crítica, Lisbca, col.
signos, NQ 40, Biigces 70, 1987, pág. 175.
( 9 ) "Por isso a verdadeira arte modema tem de ser maximamente desnacionalizada - acuraular dentro
de si tcdas as partes do injndo. So assim será tipicamente modema." in Pessca, F. , cp.cit.,
pág. 114.
(10) Anexæ, texto 87A-20, pág. 276.
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Deste modo, tratando-se duma "síntese" e não duma mera
"soma" ("for a synthesis is not a sum") (11) , o sensacionismo apesar
de ser um "ismo" "exclusivamente literário"(12) não podia deixar
de englobar "todos os outros e ainda todos os outros que os outros
combatem, e todos os processos passados, e todos os processos
que não existem. Engloba todos os outros como a literatura englo-
ba todas as artes."(13) Isto é, o sensacionismo "extraiu" desses
"jardins" da vanguarda europeia exactamente a motivagão para
realizar um movimento - atitude - int erar tí s t ica que Pessoa en-
saiara já com o inter seccionismo . A dificuldade encontrada em
dividir o interseccionismo em graus ou níveis, em delimitar
as várias artes e "ismos" de que se compunha, seria agora ultra-
passada por Pessoa ao toraar uma "atitude sensacionista" que,
por definigão, abolisse toda e qualquer fronteira e presenti-
ficasse todos esses processos artisticos e literários. Isto
porque :
"0 Sensacionismo difere de todas as atitudes lite-
rárias em ser aberto, e não restrito. Ao passo que
todas as escolas literárias partem de um certo núme-
ro de princípios, assentam sobre determinadas bases,
o Sensacionismo não assenta sobre base nenhuraa . ( . . . )
Assim, ao passo que qualquer corrente literária tem,
em geral, por tipico excluir as outras, o Sensacionis-
mo tem por típico admitir as outras todas. Assim,
i inimigo de todas, por isso que todas são iimitadas.
0 Sensacionismo a todas aceita, com a condigão de
não aceitar nenhuma separadamen te .
"
(14)
0 Sensac ion i smo é, por isso, e por definigão, o espago
de realizagão do projecto interartes pessoano: ele é uraa "arte-
(11) Anexos, texto 88-31, pág. 328.
(12) Anexos, texto 88-9, pág. 323.
(13) ibid.
(14) Passoa, F. , Paginas íntimas e de Auto-Lnterpretacão, Lisbca, Ática, s/d, pág. 159.
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-todas-as-artes"(15) que tem apenas por regra: "ser a síntese
de tudo." (16)
Do Paúlismo extraíu as suas primeiras tentativas de "suce-
dentismo imagístico": aproveitando os seus "resíduos" simbolis-
tas filtrados dum culto do "vago" e do "subtil" e juntando-lhe
a complexidade propria å indefinigão paúlica, guardou deste "ismo"
os seus ensaios ( nomeadamente gramaticais pela utilizagão de
formas verbais reflexivas) que lhe permitiriam as primeiras "in-
tersecgôes" entre objecto/sensagão, "paisagem" e "estado de
alma" .
Ao I nter seccion ismo arrancou as páginas de exercícios de
simultaneidade entre o objecto e as ideias por ele sugeridas,
o que lhe permitiu formar uma cadeia de analogias através das





sagão das coisas, e fundir todos os processos artísticos e lite-
rár ios .
0 cubismo ensinou-lhe a sua experiincia de decompos igão :
aprendendo a "desintegrar" a sensagão e a multifacetá-la no cubo
"o cubo da sensagão
"
(17 ) - pôde analisá-la nas suas partes e
cores raais simples, in t e r rogando- s e : "De que cor será sentir?"(13)
Aproveitou a nogão de "sensagão dinâmica" e libertou-a para além
do espago, no tempo.
Roubou ao f ut ur i smo/ f orma 1 i smo uma experiincia sensorial,
essencialmente fonica, reforgou c.om ele a capacidade de autonomia
da sensagão já aprendida com o cubismo. Encontrou sobretudo
a especif icidade do seu objecto de estudo
- "a esfera propria
dessa decomposigão
- não as coisas, mas as nossas sensagôes das
(15) ibid; pág. 114.
(16) ibid; pág. 124
(17) Ver II Parte, cap. 2.3., pp.242, cnde este princípio sensacionista do "cubo da saisagão" se-
rá desenvolvido.
(18) Passca, F. , "Carta a Mario de Sá-Cameiro", datada de 14 de Margo de 1915 in Quadros, Antonio,




Recolheu do Dinamismo e Vertigiínismo todo o movimento "vor-
ticista" de modo a poder eliminar toda a continuidade temporal,
toda a individualidade, suprimindo por isso, todas as "emogôes
pessoaes na arte"(20) . Com estes dois "ismos" desenhou
- construiu
o "volante" (ou "vortice") através da qual engrenagem pudesse
girar "com tal velocidade desmedida, pavorosa" (21) que causasse
a propria sensagão de vertigem.
Alcancou com o Abs tracc ionismo a capacidade de elirainagão
de toda a matiria, inclusivi da propria Personal idade , reduzindo
por isso a arte a uma pura inte lectualizagão não so do objecto,
como da propria sensagão desse objecto.
Realizou com o Quisionismo e o Fusionismo o seu "ensaio
geral" de comparagão e síntese de todas as sensagôes adquiridas,
de todos os processos utilizados.
De tudo isto, resultou uma "atitude" que pela sua complexi-
dade de composigão teria que acabar por se decompor em vários
tipos, graus ou diraensôes, agindo, por isso, de forma(s) distin-
ta(s) consoante "a parte" que mais quizesse evidenciar, a "paisa-
gem" de que se quizesse recordar. Isto é, resultou um "Movimen-
to Literário" o qual se debatia a ele prcprio com duas correntes:
"uma nacional e outra cosmopo 1 i ta .
"
( 22) Este processo torna-se
ainda mais complexo se constatarmos com Álvaro de Campos que:
"Em Portugal hoje debatem-se duas correntes, antes
não se debatem por enquanto, mas em todo o caso a
sua existência é antagonica.
(19) tessca, F. , cp.cit. (ncta 14), pág. 137.
(20) Anexos, texto 88-10, pág. 326.
(21) Campos, Álvaro, "Cde Marítirra" in Poesias, Lisboa, Ática, 1980, pág.
(22) Carrpos, Âlvaro, "Modernas Correntes na Literatura POrtuguesa" in Passca, F. , cp.cit., pág.125.
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Uma é a da Renascenga Portuguesa, a outra é dupla,
é realmente duas correntes. Divide-se no Sensacionis-
mo , de que i chefe o sr. Alberto Caeiro, e no paú-
lismo, cujo representante principal i o sr. Fernando
Pessoa. Ambas estas correntes são antagonicas åqueia
que é formada pela Renascen^a Portuguesa. Ambas
são cosmopo 1 i tas , porquanto cada qual parte de uma
das grandes correntes europeias actuais."(23)
É curiosa a distingão que Campos faz desta segunda corrente
que se opôe â "Renascenga Portuguesa", e que se divide no Sensa-
cionismo e no paúlismo, isto porque comc sabemos, são inúmeros
os textos em que Pessoa considera o segundo "ismo" como parte
integrante do primeiro ( representando mesrao a sua primeira dimen-
são) :
"Considerar no Sensacionisrao as espécies:






dif erentes produto desse "jogo
ficcional" pessoano de escolher quem assina o texto, logo, quem
tem determinada opinião? Ou num primeiro momento Fes soa-Campos
terá pensado em duas "atitudes" distintas: uma essencialmente
paúlica que desse conta da sua fonte simbolista francesa, e duma
outra, o sensacionismo propriamente dito, este agora constituído
sobretudo por todos esses "ismos" da vanguarda europeia? De
facto, dá Campos a entender a este editor inglis que paúlismo
e s ensacion i smo seriam dois "ismos" distintos, ambos cosmopoli-
tas, não obstante as fontes diferentes donde pr o vinhara . (25)
(23) ibid; pág. 126.
(24) Anexos, texto 88-3, pág. 332.
(25) "0 SensacionismD prende-se å atitude enérgica, vibrante, cheia de admiragão pela vida, pela
Matiria e pela Forga, que tan lá fora representantes ccm Verhaeren, Marinetti, a Condessa de
Noaiiles e Kipling (tantos géneros difere.ntes dentro da mesrra corrente!) ; o paúlisrro pertance
å corrente cuja prineira manifestagão nítida foi o sirrboiisrro. Anbas estas oorrentes têra en-
tre nos este igual característico em relagão ao seu pcnto de partida e que i para nos orguLhar-
mos
- de que são avangos enormes nas ccrrentes em que se integran. 0 Sensacionismo é um grande
progresso sobre tudo quanto lá fora na mesrra oriantagão se faz. C paúlismo é um enorme prcgres-
so, sobre todo o sirrbolisrro e neo-simcolismo de lá-fora." Carrpos, Âlvaro, "Modemas Corrantes
na Literatura Portugu__sa" in Pessoa, F. , cp.cit. , pág. 126.
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Provavelmente , terá em seguida posto de parte o projecto
de um "ismo" representado especialmente pelo "sr. Fernando Pessoa"
e te-lo-ia incluido numa das partes desse todo sensacionis ta
na qual tambim Pessoa ortonimo pudesse participar. Isto porque,
como Campos constata nessa mesraa carta, o Sensacionismo é consti-
tuído por "tantos géneros" tão diferentes, que tarabim se poderia
exactamente iniciar no proprio paúlismo. Acrescentando um ter-
ceiro moviraento do qual descende quer o paúlismo quer o sensacio-




te nos apercebemos que as "Modernas Correntes na Literatura Por-
tuguesa" se acabam por fundir numa "atitude" comum a todas :
a propria "atitude sensacionista."
Uma das maiores dificuldades que este projecto sensacionis-
ta teria que ultrapassar, era exactamente a de conseguir consti-
tuir um conjunto de regras que o f undaraen tas se , visto eie excluir
â priori, toda e qualquer teoria; assim como , decompor-se (para
se auto-analisar ) nas múltiplas partes que o constituíam, pelo
facto de tambim não aceitar nenhuma delas separadamente .
Deste modo, encontramos espalhadas pelo seu espolio, inú-
meras tentativas de resolver esta "equagão" sensacionista que ,
quando comparadas , se nos afiguram muitas vezes como resultados
contr adi tor ios :





seccionismo - "Chuva Oblíqua", etc.
(2) Sensacionismo synthetico
- (...)" (27);
(26) "Descenderaos de tris movimentos rrais antigos
-
o "sjjrbclisrno" francis, panteisrro trsnscenden-
talista português, e a baralhada de coisas sem sentido e contraditcrias de que o futurismo, o
cubismo e outros quejandcs são expressôes ccasionais, arcora, para sermos exactos, descenda-
rros rrais do seu espirito do que da sua letra." ibid; pág. 124.
(27) Anexos, texto 88-13, pág. 310.
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ou: "os elementos do sensacionismo" sao:
"(1) o que comegou com Walt Whitman
(2) o que comegou cora os symbolistas




"0 sensacionisrao contem na sua forraa moderna tris
aspectos :
(1) o inter seccioni smo : interpenetragão de sensagôes.
[(2) o paralelismo: A. Caeiro]




poder-se-á ainda "considerar no sensacionismo as espécies:




do mesmo modo que os
"novos processos são:
(1) 0 inter seccionismo :
2. 0 vertiginismo:
3. (...)." (31)
Para alim destas hipoteses de ( de) composigão muitas ou-
tras poderiam ainda exemplif icar a coraplexidade desta "atitude
sensacionista". Porim, a dificuldade não se esgota, u ra a vez
mais, aqui. 0 seu projecto sensacionista de "sentir de tudo
de todas as maneiras" obrigará Pessoa a empreender simultanea-
(28) Anexos, texto 88-37, pág. 309
(29) É de notar a prcpria hesitagão que enccntraracs do autor nestas duas variantes para o "se-
gundo aspecto" do sensacionismo, assim ccmo a tentativa de distingão e atribuigão de "parale-
liano" a A.Caeiro e de um "sensacionisirD propriamente dito"a Álvaro de Canpos." in Anexos,
texto 88-2, pég.329.
(30) Anexos, texto 88-3, pág. 332.
(31) Anexos, texto 88-2, pág. 329.
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raente um outro projecto: para poder "sentir tudo de todas as
maneiras" era preciso: "ser tudo e todos"(32); logo, par alelamente
a esta busca das dimensôes artísticas e literárias do sensacionis-
mo , teria Pessoa que providenciar toda uma "coterie" de discí-
pulos, corapanheiros de viagem, que o ajudassera a dar corpo e
voz a dimensôes tão díspares, sensagôes tão con tr adi tôr ias .
Comegou essa outra "viagem" em torno de si proprio: de
tanto os sentir, concebe-os . Poderia, assim, "sentir excessiva-
mente"(33) toda essa "mescla" de sensagôes na "pessoa de outro"(34)
salvaguardando deste raodo, toda e qualquer arbi trar iedade , ou
contradigão. Depôs era cada ura deles ura modo diferente de ser
sensacionis ta . Construiu assim toda uraa literatura, e conver-
teu-se ele proprio nessa literatura.(35)
Procurou-lhe um percursor: Cesário Verde; elegeu-ihe o
chefe - Alberto Caeiro; separou todo o neo-clas s icismo que essa
atitude continha dc toda n vanguarda, o distribuiu-os respccti-
vamente por Ricardo Reis e Álvaro de Campos.(36)
(32) ĩ^excs, texto 88-4, pág. 314.
(33) "Sentir tudo excessivarrente" in "Afinal a melhor maneira de viajar é sentir", Carrpos, Álvaro,
Pæsias, Lisbca, Ática, 1980, pág. 104.
(34) "Mantenho, i claro, o meu proposito de langar pseudanimarrente a cbra de Caeiro-Reis-T'arrpos .
Isso i tcda uma literatura que eu criei e vivi, que i sincera, porque i sentida, e que cons-
tLtui uma oorrente com influincia possível, benéfica inccntestavelmente, nas almas dos curros.
0 que eu chamo literatura insincera não i aquela análcga å de Alberto Caeiro, do Ricardo Reis
au do Álvaro de Cairpos (o seu harem, este últLrao, o da poesia sobre a tarde e a noite) . Isso
é sentido na pessoa de outro; i escrito die-uaLiea-tijiLe, mas i sincero (...)", Pessca, F. ,
Carta a Côrtes-Rcdrigues datada de 19 de janeiro de 1915, in Quadros, Antcnio, Femando Pes-
sca
- Cbra Poética e era Prosa, vol. II, Porto, lello & Irmão Editores, 1986, pág. 178.
(35) "ccm uma tal falta de literatura ccmo há hoje, que pode um harera de génio fazer senão conver-
ter-se, ele so, numa literatura?" in Pessca, F. , Paginas íntinBS e de Auto-Interpretacão, Lis-
boa, Ática, s/d, pág. 99.
(36)
"
[e o Mcvimento Sensacionista Portuguis] tan so tris poetas e tan um precjrscr inccnsciente.
Esfcogou-o levernente, san querer, Cesário Verde. Furdou-o Alberto Caeiro, o mestre glorioso
[...]. Tbrncu-o, lcgicarrente , neo-classico o Dr. Ricardo Resis. Mcdemiza-o, paraxiza-o -
verdade que descrendo-o [?] e desvirtuando-o - o estranho e intenso poeta qje é Alvaro de
Carrpos. Estes quatro
- estes tris ncnes são tcdo o rrovimento. Mas estes tris nares valan
toda uma ipoca literária." ibid; pág. 168/9.
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Faltava agora divulgar essa atitude fora de si proprio,
por todos aqueles que o haviam acompanhado nessa viagem poliís-
mica. Em primeiro lugar o seu grande companheiro
- Sá-Carneiro
tão cúmplice e respcnsável nessa tomada de "atitude" quanto
ele: "0 sensacionismo comegou com a amizade entre Fernando Pes-
soa e Mario de Sá-Carneiro. Provavelmente i difícil destringar
a parte de cada um na origera do movimento e, com certeza, absolu-
tamente inútil de terminá-lo . 0 facto é que ambos lhe deram iní-
cio" , explicou Campos no Prefácio que se destinava å concretiza-
gão duma "Antologia de Poetas Sensacionis tas
"
. ( 37)
Em seguida, rapidamente se estendeu o sensacioni smo a todos
aqueles que nesse percurso em conjunto, se não o fundaram, tinham
dado, contudo, provas de,ou tomado atitudes semelhantes, - Almada
Negreiros
- "Poeta Sensacioni s ta e Narciso do Egypto"e Aifredo
Pedro Guisado.
Registou Pessoa a sua "paternidade": ("The Portuguese "sen-
sationist" movement , of which I am the leader") (38) ; deu-lhe uraa
data de nascimento: "The sensat ionis t s date back only to 1914,
as far as published works are concerned, and to 1909, as I am
inforraed, in point of real beginning of the movement, though
it was in 1912 that its leader came to know the other authors








orgão do movimento sensa-
cionista(40) . Organi zou- 1 he toda uraa Bibl iograf ia (41)
-
um conjun-
to de "Obras Sensacionistas" existentes no momento, para alira
dos dois núraeros de Orpheu já publicados e dos dois outros em
projecto. (42)
(37) ibid; pág. 148.
(38) Anexos, texto LL4 -74, pág. 294.
(39) Anexos, texto 88-30, pág. 335.
(40) Anexos, taxto 87A-5, pág. 316.
(41) ibid.
(42) "It was brought to a head in the quarcerly "Orpheu", tv,o numbers of which bave been pubiished,
and the third and fourth numbers being said to be socn issued together, owing to the delay of
the thir numter." in P-r.excs , texto 88-30, pág. 316.
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Pro jectou-lhe um "comiti redactor ial
"
(43) ; deu-lhe uma reli-
gião
-
o neo-paganismo português que Reis, Caeiro e Mora teriam
por fungão reconstruir; uma Estitica
- "A Esthetica da Quarta
Dimensão
"
(44) ; uma ciincia oculta
-
o ocul tismo (45) .
Viu o seu movimento sensacionis ta contar cada vez com mais
adeptos em Por tugal (46 ) . Tentou projectá-lo alim- f ronteir as na-
cionais por toda a Europa(47). E mau grado o seu princípio funda-
mental ser o de não assentar em princípio nenhum, construiu- lhe
toda uma teoria - um programa
-
cujo objectivo era sobretudo
o da análise da sensagão.
Vibrou-o através da literatura que era ele proprio e atra-
vis de experiincias alheias: das personagens sensacionistas que
ajudou a construir e a dar vida åqueie que fora para ele "como
um diálogo numa alma."(48)
Criticou sempre que necessário todos aqueles que de uma
forma ou outra, não respeitaram na íntegra esta atitude sensa-
cionista. (49)
A tudo isto participou realmente na sua pessoa, e ficticia-
mente (raas não menos reai) , na "pessoa de outro"(50) , quer como
actor, quer como "me t teur-en-scene
"
, mas sobretudo como o verda-
(43) Anexos, texto 87A-5, pág. 316.
(44) ibid.
(45) Anexos, texto 58-6 verso, pág. 338.
(46) "Orgulha-ne constatar que alguns raios d'essa luz futura focam já, ccm seu fulgcr raortigo, o
pendãd do ÍCVIMEMO SENSACICNIS'l-A, que, revelado priraeiro atravez de "Qrpheu", de dia para
dia ccnta an POrtugal, seu paiz de origem, 'jm n'irero rnaior de adherentes." in Anexos, texto
88-5, pág. 289.
(47) Qn dos exarpios que podem darcnstrar este interesse i o das várias cartas que Pessoa escre-
veu a editores ingleses pedindo que divulgue este rrovirrento atravis da publicagão da rerista
Qrpheu.
(48) "Éramos caro um diálogo numa alma". é um dos versos do pcena de Pessoa de título "Sá-Camei-
ro" e datado de 1934. Quadros, Ar.tcnio, "A Pcesia ortæiraa lúrica e dramática" in Femar.do
Pessca - Cbra Pcética e era Prosa, vol.I, Pcrto, lello & Inrão, 1986, pág. 409.
(49) Referimo-ncs å crítica que Pessca faz de duas "piaquettes sensacicnistas" de Pedro de Mene-
zes e Jcão Cabral do Nascimento, a qual analisaranos pætericrirente. Pessca, F. , "Biblicgra-
phia
- Moviraaito Sensaiconista" in Exilio, Lisbca, Contexto, 1982, pág. 45.
(50) Ver nota 34, pág. 180.
182
deiro dramaturgo que era. Pode de fora observar ( -se) a concreti-
zagão desse seu grandioso projecto. Tudo parecia,
de facto,
bem estruturado. Contudo, não passou de mais um dos seus pro-
jectos inacabados ou interrompidos . Antes de tentarmos entender
o porque que levou Pessoa
a abandoná-lo, analisemos a sua "estru-
tura" , viajemos agora em torno deste poliismo sensacionis ta ,
de modo a conhecermos a sua "historia" desde a(s) data(s) do
seu nascimento ati â(s) possíveis datas da sua morte, não fazen-
do, para isso, fi nas palavras do seu chefe:
"Se, depois de eu raorrer, quiserera escrever a minha
biografia,/ Não há nada mais simples./ Tem so duas
datas - a da minha nascenga e a da minha morte." (51)
Diz-nos Pessoa, nurn texto era inglis cuja fungão seria divul-
gar o movimento sensacionista portuguis na cultura inglesa, que
o Sensacionismo data desde 1909. É curiosa esta data de nasci-
mento: isto porque i exactamente em 1909 que nasce simultanea-
mente o futurismo e o cubismo analítico, ambos na "capital do
mundo" parisiense. No entanto, era Portugal, era ainda muito
cedo para se ouvir o eco destas vanguardas . Por cá, so ura ano
depois
- 1910 - i que a revista "A Águia" é fundada no Porto,
a qual so pos ter iormente , por sua vez, em 1912, viria a ser o
"orgão" da "Renascenga Portuguesa". Ouvimos tambira já Carapos
afirmar que o Sensacionismo era uma "corrente antagonica" a esta
"Renascenga Por tuguesa
"
(52) . Nascendo o sensacionismo precisamente
em 1909, podemos logo å partida perceber o ambiente de raúltiplos
e "díspares" "ismos" no qual ele cresceu. Talvez por isso, eie
tivesse sido para Pessoa a promessa de, uraa vez constituido,
dar conta de todas estas mani f es tagôes artísticas e literárias
que dentro e fora de Portugai se faziam sentir. Seira, assira,
a "ponte" entre Portugai e a Europa. Afirma-nos, todavia, Pessoa
no mesmo texto, que so em 1912 tomou conhecimento dos corapanhei-
(51) Caeiro, Alberto, "Pcaras Inccnjuntcs" in Cuadrcs, rntonio, Fernando Pessoa
- Cbra Pcetica e
era Prosa, vol.I, Porto, Lello & Inrão Editcres, 1986, pág. 790.
(52) Ver nota 23, pág. 177.
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ros de viagem que o acompanhar iam nessa atitude. De 1912 datara
exactamente as primeiras cartas trocadas entre
Pessoa e Sá-Car-
neiro; apesar de so se ouvir falar de Sensacionismo pela primei-
ra vez nessa cor respondincia , a proposito do Engenheiro Sensacio-
nista Álvaro de Campos , em Agosto de 1915(53), essas cartas são
um testemunho por si so de que ele esteve sempre presente nesse
percurso e atitude comuns aos dois amigos, do paulismo ao sensa-
cionismo. Com a fortificagão da amizade entre os dois poetas,
com um "estudo" conjunto de todas as manifestagoes artísticas
e literárias, e apos resolvidos alguns "exercícios de estilo",
o s ensacionismo em 1914 teria já concreti zadas a maior parte
das suas publicagôes e dimensôes: nomeadamente aquelas que Pessoa
dará corao exemplo das tris dimensôes do Sensacionismo
- Conf issão
de Lúcio (1912); "Marinheiro" e "Hora Absurda" de 1913 e "Chuva
Oblíqua" de 1914.
A 8 de Margo de 1914 assiste também o Sensacioni smo â gine-
se do seu chefe - Caeiro - "tecido" apos escritos trinta e rauitos
poemas a fio do "Guardador de Rebanhos".
Isto i, constatamos que em 1914, a "atitude" já iniciada
em 1909, estava pronta a receber o "rotuio" que a designasse
e que por si so fosse sugestivo dos múltipios ensaics "ísmicos"
de que se corapunha.
É tambim 1914 a data do deflagrar da Guerra: consequentemen-
te, regressam de Paris Sa-Carneiro, Santa Rita, Araadeu Souza-
Cardoso e Josi Pacheco. Do Brasil, Luis de Montalvo^ e Ronald
de Carvalho.
A ideia de criar uma revista literária que di voz a todas
estas múltiplas experiincias vividas por todo o grupo surge:
OrDheu.
(53) Sá-Cameiro, M. , "Carta de 30 de Agosto de 1915" in Gartas a Femando Pessca, vol. II, Lisboa,
Ática, 1979, pág. 73.
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Apr esen tando-se como uma revista de intuito meramente lite-
rário - "revista trimestral de literatura"
- ela era contudo
o encontro entre Literatura e Artes plás ticas (54) , a possibilida-
de de síntese pol i í smica (55 ) , logo a concreti zagão do projecto
"interartes" desta geragão em geral, e particularmente dum dos
seus directores - Pessoa. Sendo uma revista de colaboragôes
exclusivamente nacionais, ela era, ccntudo, a "única ponte entre
Portugai e a Europa"(56) . 0 seu objectivo era, segundo Pessoa,
o de "criar uma arte cosmopolita no tempo e no espago(57) , logo
seria a voz do seu projecto dum "Nacionalismo cosmopolita" que
combatesse s imultaneamente
"
a estupidez, a rotina e a incultura"
(58) nacionais e que servisse de atrito a uma "hypnose do estran-
g e i r o
"
( 59 ) . Qrpheu seria, por isso, para toda esta geragão, e
para dois dos seus directores em particuiar
- Pessoa e Sa-Carnei-
ro
-
o espago para o contexto plástico- ii terár io que se vivia
e o "recipiente" que ctflhesse todo o "mel" extraído das "flores"
dos jardins visitados das vanguardas europeias, e dos tais "po-
lens simbolistas- saudosistas que por cá ainda se faziam sentir.
Orpheu era, então, a poss ibi 1 idade de "ajudar" a salvar Portugal
da vergonha de não ter tido senão a literatura portugueza
"
(60) ,
era "A soma e a síntese de todos os moviraentos literários moder-
( 54) "Há quan persista em que "Qrpheu" foi início de um epccal de letras quanco afinal era já a
ccnsequincia cb encontro das letras e da pintura. Era mesmo a prirneira vez que tal accntecia
an Pcrtugal desde o nosso siculo XV. ( . . . )
Cinco siculos depois "Orpheu" faz o segundo encontro pcrtuguis das letras e da pintura". in
Negreiros, Almada, Qrpheu, Lisboa, Ática, s/d, pág. 8.
(55) "Ona característica de "Orphej" (a qual chegou a ser hilariante) era a de perpassar por uraa
série infindável de ismos. E tanto rrais infindável quanto no "Qrpheu" era o encontro de le-
tras e pintura, cada uma ccm a sua sirie infindável de ianos.
Esta característica do "Orpheu" i a característica rresma da moderriidade actual.
Biquanto que a "Aguia" não tinha senão um ismo, o saudosisrro, o "Qrpheu" tinha tris ismos
criagces suas por Fernando Pessca: paúli__mo, Literseæicnisrro, sensacionisro, alem dcs ismos
que estavam já generalizados raundia.rrente e os criados de novo." ibid; pág. 24.
(56) Anexos, texto 87A-18, pag. 342.
(57) Pessca, F. , Páginas íntimas e de Auto-ĩnterpretacão , Lisboa, Ática, s/d, pág. 113.
(58) Anexos, texto 87A-18, pág.342.
(59) Anexos, texto 88-8', pág. 321.
(60) Anexcs, texto 87-32, pág. 291.
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nos"(61), era Orpheu, afinal, "todas as 1 i tteraturas
"
(62 ) . Por
tudo isto, Orpheu teria de ser o "orgão do Movimento Sensacionis-
ta"(63) .




- do Movimento Sensacionis ta , e que seria prova-
velmente um plano para o seu terceiro ou quarto número, podemos
ver que Pessoa projectou inclusivi uraa "acta da redagão
-
assig-
nada pelo Coraiti Redactorial" (64) e que preencheria um segundo ponto,
rubrica, deste número da revista. Do mesmo modo que, num primei-




- deste movimento seria dada





um primeiro Manifesto, aliás "Ultimatum" ( 65) não so ditaria as
suas normas, como tambim "insultaria" todos aqueles que as não
cumprissem(66). Estes planos, apesar de não passarem, de outros
projectos irrealizados , não deixam de, contudo, demonstrar o
interesse de Pessoa em dar continuidade å revista Orpheu, como
uma publicagão agora per f ei tamente assumida, nas suas fungôes
de divulgadora da sua propria atitude: o Sensacionismo. Teria
tambim Orpheu de divulgar e justificar a "Estitica" que lhe era
(61) Pessca, F. , Páginas íntirras e de A_rtc>-Interpretagão, Lisboa, Ática, s/d, pág. 155.
(62) Anexcs, texto 87-32, pág. 291.
(63) Anexcs, texto 87A-5, pág. 316.
(64) ibid.
(65) ibid.




para a revista Orpheu,
sob o título de: "Manifestcs de Orpheu" (texto 48D-5) e "Manifestos Sensacicnistas" (taxto
48D-7) . 0 priireiro Manifesto seria ccnstitjido por urra "Cbnstatacão Sensacionista" assina-
da por Fernaixb Pessoa e curiosamente pelo "Ultiraatura (Mandado de Despejo)
"
de Alvaro de
Cairpos, o qual será incluido posteriormente na revista Portugal Futurista em 1917, talvez
porque estes dois números de Qrpheu que Pessoa planeava,não se terem nunca ccncretizadb.
Mo segundo plano pcdanos ainda constatar que, para alán dum "Ultiraatum" , múltiplos e dife-
rentes manifestos estariam tarrbem previstcs fazerem parte dessa revista Qrpheu: um "Mani-
festo Scientíf ico" ; um scb o título: "Vamos crear a literatjra pcrtugueza"; ura cutro inti-
tuiado "Sensacionismo" , terminando ccm um outro: "dizendo quanto nos outros não foi dito" .
Estavam ainda previstos poanas ingleses sensacicnistas (entre os quais "Mtinuos")para esses
núrreros da revista. Ver textos an Facslraile.
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subjacente, e a qual era curiosamente a: "Esthetica da Quarta
Dimensão" . (67)
Apesar de não nos alongarmos aqui sobre o significado que
tem esta designagão de "Estitica da Quarta Dimensão" sob a qual,
quer Orpheu quer o Sensacionismo se constroiem, visto esse ser
o objectivo dum momento pos ter ior (68) , pensemos já que esta "Esti-
tica i tambim, por excelincia, o espago de con vergencia , o produ-
to, do encontro da literatura com as outras artes.
Para além duma Estitica, criou tambim Pessoa toda uraa Bi-
bliografia para o movimento Sensacionista (69) , a qual seria consti-
tuída (para alim de Orpheu, evidentemente ) pelas seguintes obras :
Confissão de LÚcio, "Dispersão", "Distância" e Ciu era Fogo de Sá-
-Carneiro; poemas de Alfredo Pedro Guisado e "Elogio da Paisagem"
de Pedro de Menezes(70). É esta a Bibliografia que Pessoa apresen-
ta num texto escrito em inglis que, ou por estar pos si so incom-
pleto, ou porque uma sua possível continuagão se encontra ainda
dispersa pelo seu espolio, termina aqui. Evidentemente que a
esta Bibliografia teríamos que acrescentar a obra de Campos
0 Verdadeiro Sensacionista - e todas as outras atitudes sensa-
cionistas que Pessoa tomou a várias dimensôes ele prôprio ( por
exemplo "0 Marinheiro" e "Antinous", este último que surge corao
um outro ponto a incluir no plano já referido)(71), dele na "pes-
soa de outro" - Caeiro e Reis, assim como na voz de muitas das
suas "personalidades literárias". Teríamos igualmente de coraple-
tar esta Bibiiografia com Almada Negreiros
-
o poeta sensacionis-
ta, cuja colaboragão estava tambim prevista para um terceiro
67) ibid.
68) Ver cap. 2.3., pág. 237.
69) Anexos, texto 87A-5, pág. 315.
: 70) "Besides the two nutrfoers of this most interesting quarterly, the sensaticnist raovanent counts
oniy the foiiowing works: "Confissão de Lucio" (Lucio's Confession) 1913, "Dispersâo" (12
poems) , both by Mario de Sá-Cameiro, "Ceu em Fcgo" (Burning Sky) , eight stories by the same,
"Distância" (Distance) , poans by Aifredo Padro Guisado, anc "Elogio da Paisagen" (In Praise
of Landscapes) by Pedro de Menezes." Anexos, texto 88-30, pág. 337. É ainda cjtíoso nctar-
rros qje Pessca dê aqui coro di-Stintas , duas produgces do mesmo autor: porque ccmo sahemos
Pedro de Menezes era um pseudcnimo de Alfredo Pedro Guisado.
71) Ver nota 62, pág. 186.
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número da revista com a sua "Scena do Ôdio".
Darao-nos f r equen temente conta de que Pessoa se deparou cora
dificuldades a vários níveis quanto â estrutura deste projecto.
Uma delas seria a duma "recolha bibl iográf ica
"
para o sensacio-
nismo. Se já lhe fora difícil "arrumar" a ( de) composigão "ísmi-
ca" deste sensacionismo , assim corao de lhe atribuir uma das suas
"assinaturas" (autoria), maior dificuldade teria ainda em "selec-
cionar" toda uma outra "bibliograf ia geral" dos seus companhei-
ros de viagem. Isto porque, seria å priori, quase que contradi-
torio, construir uma Bibliografia sobre uma "atitude"
- "um modo
de ser", diria Almada,
-
que em oposigão a todo e qualquer cutro
"ismo", não era uma "escola" propriamente dita. Talvez por isso,
num texto escrito em nome dos "Directores de Orpheu", Pessoa
chegue mesmo a concluir radicalmente que: "os artistas de ORPHEU
pertencem cada um å eschola da sua individual idade propria, não
lhes cabendo portanto, em resumo do que acima se disse, designa-
gão alguma col lec t i va
"
( 72) , o que o tinha levado a afirmar ante-






in ter secc ioni s ta
"
que, com maior razão, se applicaram aos artistas de ORPHEU, tam-
bim nåo teem cabimento. Sensacioni s ta i sô Áivaro de Carapos ;
inter seccionista foi so Fernando Pessoa, e em uma so collabora-
gão
-
a "Chuva Oblíqua" em ORPHEU 2. "(73)
Diz-nos por isso tambim Ricardo Reis que Alberto Caeiro





que lhe parecia a de uma "escola" e que seria, corao sabemos,
a antítese da "formagão" do poema "Guardador de Rebanhos
"
( 74 ) .
Sendo Alberto Caeiro o "fundador" do sensacionismo , i quase que
( 73 Anexos, texto 87A-19, pág. 301.
(73 ibid.
(74) "Se Caeiro protestcu ccntra esta palavra por possivelmsnte parecer designar uma "escoia", co-
rro o Futurismo, por exemplo, tinha razão, e por dois motivos. Pois a propria sugestão ds es-
colas e iroviraentos literárics soa mal quando apiicada a um ginero de pcesia tão incivilizada
e natural.". Reis, Ricardo, "Caeiro e Pascoaes" in pessca, F. , Paginas íntimas e de Auto-ĩn-
terpretagão, Lisbca, Ática, s/d, pág. 347.
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Apercebemo-nos por tudo isto, que Pessoa teve também difi-
culdade em distinguir ele-proprio entre a "atitude" sensacionis-
ta e o movimento sensacionis ta propriamente dito. Deste modo,
poderíaraos pensar que a "atitude" pertenceria sobretudo a Caeiro:
era o seu modo de ser; e o "movirnento" seria constituído por
todos aqueles, discípulos de Caeiro ou corapanheiros da geragão
de Fernando Pessoa ele proprio, que quizessem "sentir excessiva-
mente" o "ismo" de que mais se aproximavam. Poder-se-ia, assim,
distinguir aqueles que estavam mais perto dos simbolistas
- Fer-
nando Pessoa e Sa-Carneiro, dos que se aproximavam mais "da mo-
derna maneira de sentir"(75)
- Álvaro de Campos e Almada Negrei-
ros . Todos os outros seriam intermidios.
No entanto, refere-se Pessoa por vezes quase que indiferen-
temente a "atitude" ou "movimento" sensacionis ta . Um exempio
são as duas possíveis versoes(76) da mesma carta já referida ac
editor inglis John Lane, em que na que se encontra datada de
23 de Outubro de 1915, Pessoa se apresenta como o "líder" do
movimento sensac ionis ta ( 77 ) , e a 27 de Dezembrc do mesmo ano,
refere-se ao conjunto de poemas que lhe envia ( entre os quais
se conta "Ode Marítima") como o resultado duma atitude panteísta




Contudo, nura outro texto, "atitude" e "movimento" ou "cor-
rente", aparecem como conceitos bem distintos quando aplicados
(75) Carrpos, Âlvaro, "Prafácio para uma Antologia de Poetas Sensacionistas" in Pessca, F. , cp.cit.
pág. 148.
(76) "(...) Ihe Portuguese "sensationist" movanent, of which I am the leader." Anexos, texto
114 -74, pág. 294.
(77) "Ihe fact is that these are forms of expression necessarily created by an axtrane pantheis-
tic attitude, which, as it breaks the liraits of definite thcught, so raust violate the rules
of logical rteaning. (...) I spare ycu all speciai reference to the poans which prcperly repre-
sent what I call the "sensaticnist attitude" ( . . . )
"
ibid; taxto 114' -61, pág. 299.
(78) Ver pp. 298-301.
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ao sensacionismo : "0 sensacionismo dif erencia-se das correntes
literárias vulgares por não ser exclusivo, isto i, não se arroga
o monopolio de um sentimento estitico inerrante. Falando com
propriedade, não reivindica para si ser, excepto em certo sentido
restrito, uma corrente ou um movimento, mas apenas, em parte,
uma atitude, e em parte um acriscimo a todas as correntes que
o precederam."(79)
Será então, a "atitude" o modo geral de ser sensacionis ta
e â qual se opoe (ou se completa) um modo particular de estar
integrado num "movimento" ou corrente?
Dissemos que Pessoa também atribuiu uma religião ao sensa-
cionismo: o paganismo(80). Este neopagamismo portuguis teria
por fungão reconstruir para alim de Reis, sobretudo Caeiro e
Mora. De facto, so numa religião politeísta poderia este poii-
ismo acreditar: o princípio comum era a propria atitude panteís-
ta da procura da unidade através da pluralidade. A atitude do
sensacion i smo perante todos os movimentos literários e artísti-
cos, seria por isso equivalente å da teosofia perante todos os
sistemas religiosos: a recusa de todo e qualquer sistema que
excluisse os outros sistemas(81) . Por isso, uma "atitude panteís-
ta seria o elo de ligagão entre o politeísmo neopaganista e o
poliísmo sensac ionis ta . Repr esentar ia , deste modo, o sensacionis-
mo" a atitude estitica em todo o seu esplendor pagão".(82)
Isto significa que "sentir" i tarabim um "rito" e um "culto"
"[Faze] das tuas sensagôes um rito e um culto"(83) . Isto i ,
(79) "Sensacicnisrro" in Pessca, F. , op.cit., pág. 210.
(80) "Mas é pagão [Reis] porque a religião sensacicnista i o paganisrro." Reis, R. , "Caeiro e Pas-
ooaes" in cp.cit. , pág. 348.
(81 )
"
A posigão do sensacionisnD não i
-
corro a dos moviraentos literários vulgares , o roraantiano ,
o sûnbo.i.srro, o futurismo e outros quejandos
-
uma pcsigão ar_ilcga å de uma religião, que im-
plicitamente axclui tcdas as outras. É precisarrente análogo å atitude da teosofia ante tcdcs
os sistanas religiosos." ibid., pp. 210/11.
(82) ibid, pág. 214.
(83) ibid, pág. 218.
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o sensacionismo para alim duma mera atitude
- estitica -(artís-
tico-li terár ia) , i tambim uma "itica", e uma raetaf í sica ( 84 ) .
Daí que Pessoa tenha tambim estabelecido uraa reiagão entre Sensa-
cionismo e Ocultismo: apos ter aprendido cora o futurismo e o
cubismo a admitir a "sensagão por analogia
"
(85 ) , ou seja, "a ana-
logia occulta de uma cousa com outra como critirio metaphorico"
(86) , o sensacionista admite ou cria um intermediár io entre a
consciência e a sensagão, do mesmo modo que o ocultista o admite
entre a alma e o corpo.(87)
Tambim num outro texto já várias vezes referido, Pessoa





interessaria a qualquer o c u 1 1 i s t a . ( 88)
As várias cartas a que temos já aludido escritas a editores
ingleses, denotam por si so o interesse que
Pessoa tinha era dar
a conhecer e divulgar o "movimento" ou atitude sensac ionista
fora das fronteiras meramente nacioniais. Isto i, para alem
da grande popularidade que este "ismo'1 gozava já entre
nos e
da aderência dia apos dia maior com que ela contava(89), Pessoa
(84) "Faze da tua alma uraa metafisica, uma itica e uma estitica." ibid; pág. 218.
(85) Anexos, texto 58-6 Verso, pág. 338.
(86) ibid.
(87) "Entre a consciincia e a sensagão o sensacionismo admitte ou cria, un interrrediario
- assim
corro entre a alma e o ccrpo o cccultista admitte um princípio intenredio.
"
ibid.
(88 ) "Ihe very curious species of literary rrDvement to which I am gcing to refer has not direct
ænnection with occultism, but it is not tco much say that every cccultist wiil be interesced
in it, perhaps all the mcre interested that the authcrs to whcm I shall allude have not, as
far as I know, any occultist intenticn, though through their works there runs, undcibtedly
the ache of mystery and the terror
- stricken feeling of sanething supernaturai." Anexos, tex-
to 88-30, pág. 336.
(89) "Apesar de a sua tarefa ser a da reconstrugão da literatura e da raentalidade nacicnaes, o Mo-
vimanto Sensacicnista vae dia a dia coihendo forga, rasgando carainho, florindo an novcs adep-
tos e sensibilidades acordadas .
Dssde a data, gloriosa para as nossas lettras, em que, con a pubiicagão de "Qrpheu", um oasis
se abriu no deserto da intelligencia nacional, os espiritos, a quan Deus concedeu que ccra a
sua sensibilidade espontanea iniciassan o sensacionismo, vian, com patrioticc agrado, de to-
dos cs solos __o paiz, de todos os estratcs da cultura, brotar poetas da prosa e do verso, que,
leveraente uns,vincadaraente cutros, algjns ccm ccnsciincia, outros como que malgre eux, veera
adherir de inspiragão aos princípios que ccnstituian a attitude saisacionista . Por toda a
parte a sociedade occultaraente ccnstituida pelas inteliigencias po__lrjguezas vae seráo ensc-pa-
da an sensacionismo. ( . . .) :" Pessca, F. , "Biblicgraphia
- Movimento Sensacicnista" in Exílio,
Lisbca, Contaxto, 1982, pág. 46.
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quiz-lhe dar a dimensão europeia que lhe era propria na sua pleni-
tude, divulgando-o nomeadamente pelas culturas inglesa e france-
sa. Por isso, são várias as cartas que ele escreve a editores
es trangei ros , enviando-lhes exemplares de Orpheu e de poemas seus
representat ivos do movimento sensacionista portuguis.
É o caso da carta já citada a Frank Palmer ao qual editor
ele diz enviar, para além de Orpheu, outros poemas seus , tais
como "Antiniios" que se destinam a uma sua possível pubiicagão
em Inglaterra. Adverte ainda Frank Palmer nessa mesma carta
de que essa revista contem composigoes capazes de ferir suscep-
tibilidades do ponto de vista moral: nomeadamente "Ode Marítima"
e "Antinũos" . (90)
As duas outras cartas a que tambim já nos referimos, cujos
dest inatár ios são tambim escritores ingleses, foram escritas
com o mesmo objectivo. Datadas uma de 23 de Outubro de 1915,
dirigida a Mr , John Lane Publisher, e outra de 27 de Dezembro
do mesmo ano, que por estar incompleta (91 ) se desconhece o seu
destinatário , elas constituera uma variante de um mesmo testerau-
nho. Isto i, ou porque se destinavam ambas ao raesmo editor
Mr. John Lane Publisher
-
ou porque o seu objectivo fosse o
mesmo mas os destinatários não coincidissera quando comparadas
as cartas, verificamos que são praticamente idinticas, excepto
na parte final em que a carta (incompleta) de 27 de Dezembro
ácrescentava å outra anterior, uma informagão sobre Orpheu que
(90) '"Ihere is another iraportant questicn. Cur review contains certain poans and prose wrks which
are "cbjecticnable" frcm a strictly mcral stand point. In the present nuraber the central part
of Álvaro de C-airpos "Marine Cde" (Cde Marítima) is in this case.
Ihe vvorst which the Engiish number of the review would have is the poem of raine, written in
English, called "Antinous" of which I send you a copy here with (to avoid lengthy and •jnsatis-
factory explanatiars) . Could a review be sold in Engiand with a poem iike this inserted?"
Ane>oos, texto 114 -12, pág. 297.
(91) Foi-nos impossível enccntrar peio menos uira outra página de contimiiagåo que esta carta teria.
Cu por se encontrar dispersa e "rra-i arrjrnada" pelo seu espolio ou porque eventua.raente perdi-
da, não conseguimos obtê-la. Não quizanos, por isso, deixar de a dar a conhecer e de ncs re-
ferirmos a ela serrpre que necessário, pela sua ũrportância , apesar de Lnccmpleta.
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nos seria preciosa se a conseguí ssemos obter na sua totalidade.
Conhecemos tambim toda uma outra quantidade de cartas,
nomeadamente escritas sob o punho de Áivaro de Campos que tinham
o mesmo objectivo: ampliar o movimento sensac ioni s ta portuguis
pela "polis" inglesa(92)
-
a sua "outra nacionalidade
"
.
Mas tambim através da cultura francesa Pessoa procurou
divulgar este movimento. Num texto escrito em francis que apesar
de não dar a indicagão do seu destinatário percebemos que seria
aigum editor parisiense, explica Pessoa de quando data este movi-




que o representam. (94) Explica ainda o significado de alguns
dos israos constituintes da revista Orpheu, ncmeadamente o "paú-
lismo" apontando, para isso, quais os exemplos que melhor o defi-
nem .
Sabemos tambim que, frustradas ou "amputadas" as possibili-
dades de Orpheu ver publicados os seus pelo menos , terceiro e
quarto números , por razôes sobretudo de ordem f inance i r a ( 95 ) ,
Pessoa tentou a todo o custo prosseguir a divulgagão do Movimento
Sensacionista, apesar de o seu "orgão" ter sido "suspenso".
Por isso, anuncia a publicagão de "plaquettes" constituídas por
"várias composigôes dos notaveis e originaes artistas de que
(92) Referimo-ncs âs cartas publicadas por Georges Rudolf Lind e Jacinto do Prado Ccelho (in Pa-
ginas intiraas e de Auto-Interpretagão, Lisbca, Ática, s/d) , naæadairente â de Álvaro de Cam-
pos a um editor inglis, escrita com o objectivo de publicar em Ingiaterra urra Antologia de
"poesia "sensacionista" portuguesa" (pág. 133) .
(93) Curiosamente neste texto, pessoa data o "nascimento" db sensaciar_ismo dos prirreiros meses de
1913; isto discorda da atribuigão da sua ginese a 1909, tal corro tínhamos oonstatado através
do texto 88-30 que se destinaria por sua vez a um editor inglis.
(94) Anexos, texto 88-29 e 88-29 V., pp. 334/5.
(95) Trata-se da irapossibilidade de ccntinuagão do financiamento da revista por parte do pai de
Sá-Carneiro, tal como ele o canunica "dolorosarrente" a Efessoa an carta datada de 13 de Setan-
bro de 1915. (Ver Sa-Carneiro, Cartas a Femando Fessca, , II vol., Lisboa, Ática, 1979, pp.
80 a 86.)
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o nosso Movimento i composto" (96) , de modo a que "aquella res-
tricta parte do publico ledor portuguez que ainda i capaz de
ser educada para a comprehensão civiiizada da literatura, não
ficará privada da única publicagão com um caracter europeu que,
em recentes annos, se tem produzido no nosso paiz."(97)
Dissemos que este projecto sensacionis ta o empreendeu Pes-
soa ajudado e motivado por Sá-Carneiro. Parece-nos, de facto,
relendo as suas cartas, que o sensacionismo surge como a "atitude"
inevitável a tomar apos todas as experiências "colhidas" desta
"viagem" por ambos realizada.





. Ao contrário dos outros "ismos"
para os quais Sá-Carneiro ou chama a atengão do seu companheiro
- futurismo e cubismo nomeadamente -, como "novidades" a "testar"
ou para outros , tais como paulismo e inter s eccioni smo , pelos
quais felicita e incentiva o seu criador a prosseguir, o sensa-
cionismo impôe-se nesta correspondincia sem "rodeios" ou apresen-




a 30 de Agosto de 1915 a proposito de Álvaro de Campos , o "enge-
nheiro sensacionista" . (98)
A 16 de Outubro de 1915, momento de grandes projectos por
parte destes dois directores de Orpheu para a elaboragão do seu
terceiro número, e estudando a sua possível estrutura, Sá-Car-
neiro pede opinião a Pessoa sobre o raodo de assinar as suas com-
posigôes previstas: apenas "Mario de Sa-Carneiro
- Director de
Orpheu" ou "Mario de Sá-Carneiro
- Poeta Sensacioni s ta cabalís-
(96) "Para que se não diga que o Movimento Sensacionista portuguez cuedou infmctífero, irerros pu-
blicando, an plaquettes, várias carposigôes dos r.otaveis e originaes artistas de que o ncsso
Moviirento i carposto. Estas plaqjettes ojstarão 10 centavos cada urra. Os assignantes de CR-
PHEU tean direito a seis piaquettes d'estas, cujo custo total equivale aos dcs dois outros
numercs de CFFKEU que a sua assignatura abrangia. Ouando ORPHEU reapparecer, fornecererrcs ,
porán, gratuitamente aos assignantes esses dois números". Anaxos, texto 87A-3 , pág.290.
(97) ibid.
(98) "Fico interessadíssimo com o novo filrae Âlvaro de Carapos, engenheiro. E inquieto: não sei se
se trata cora efeito de raero filrae literário (obras) cu de filrae de accão. E as acgoes do En-
genheiro Sensacionista por belas e intensas
- fazan-me treraer pelo ireu caro Fernando Passoa ..."
Sá-Carneiro, M. , "Carta de 30 de flccsto de 1915" in op.cit., pág. 73.
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tico, mefítico, interseccionista, opiado, etc?" (99)
No entanto, i sobretudo o princípio do ano de 1916 que
esta correspondincia deixa transparecer o grande entusiasmo
pela criagão dessa "atitude sensacionis ta
"
não so tomada por
parte dos poetas, mas tambim através de personagens fictícias
que lhe diem voz de uma forma prosástica. É o caso da "Novela
Romântica" que Sá-Carneiro demonstra agora a Pessoa grande inte-
resse em realizar, e para a qual pede a propria colaboragão do
seu "Mestre" que poderá, deste modo e "sensacionisticamente"
vibrar essas personagens alheias e, uma vez mais, dialogar com
a sua "alma gimea."(L00)
É curioso assistirmos ao percurso que o projecto desta
novela segue em Sa-carneiro: comegando por a dar a conhecer a
Pessoa em carta datada de 23 de Agosto de 1915 como uma novela
constituída por um dos seus "personagens interseccionistas mas-
carado de românt ico" CL0_3 , de uma "psicologia ul t r a-romanesca
" (102)
como a de um LÚcio Vaz, Ricardo de Loureiro ou Inácio Gouveia 0.03
e escrita num estilo pois interseccionis ta mas misturado de roman-
tismo na sua chama , na sua violincia abrasadora de "infernos",
"cius", etc."CL04) que irá conceder o "anacronismo" å novela, pre-
tendia o seu "novelista" tirar "belos efeitos"(L03
- efeitos espe-
ciais - pela "intersecgão final" de: "a alma e estilo romântico:
com a alma e estilo in ter secc ion is tas
"
0.O6) . Ora este estilo "ro-
mân t ico- in t er seccioni s ta
"
confessa Sá-Carneiro a Pessoa ser o
seu proprio estiloQ.O'Tj .
(99) Sá-Cameiro, "Carta de 15 de Outubro de 1915" in op.cit., pág. 99.
Q.00 Ver nota 4 8, pág. 182.
0.OD Sá-Carneiro, M. , Cartas a Fernando Pessca, vol.II, Lisbca, Ática, 1979, pág. 64.
Q.02 ibid.
Q.03 Trata-se de tres perscnagens da obra an prosa de Sa-C___meiro: Lucio Vaz e Ricardo loureiro de
A Confissão de LÚcío e Lnácio de Gouveia o novelista da iraior parte do conjunto de noveias de
Ceu era rcgo.
0.04 Sá-Cameiro, cp.cit., pág. 64.
^09 ibid.
100 ibid.
_.01l "Cfcservagão nuito Lrportante: o est.ilo será o meu
-
e daqui virá o principal anacrcnisrro
-
es-
tilo pois interseccionista mas raisturado de rcmantismo ( ) ." ibid.
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Nesta raesma carta, descreve Sá-Carneiro a Pessoa a sua
personagem principal
- Heitor. de Santa-Euiá lia - como um poeta
romântico por natureza. Definindo-se pcr uma forma romanesca
de araar e pelos conf litos interiores
- drama - que daí advim,
assim como pela motivagão e gosto roraânticos de viajar pelo mundo
(108), i-nos descrita esta personagem corao tendo a sua correspon-
dincia noutras personagens de grandes romancistas: Garrett, Bal-
zac e Alfredo de Musset(109). Acaba Sá-Carneiro por definir, Hei-
tor, nesta mesma carta como: "Um Lucio coado por romantismo,
movido por processos românticos, direi talvez melhor .
"
0.10 )
So na carta datada de 3 de Fevereiro de 1916 se volta a
falar desta "Novela Romântica". Mais de meio ano passado, esta
novela e as suas personagens surgem agora vítimas de grandes
projectos de alteragão. Assim, decide acrescentar-lhe
- criar
- duas outras personagens: o conde húngaro Ludvico Bacskay, com-
panheiro parisiense de Heitor de Santa-Eulál ia , o qual tem por
sua vez um outro amigo de alma"
-
o escritor polaco Estanislau
Belcowsky
-
o "mogo artista emigrado, autor de novelas psicolo-
gicas iniditas, incompreendidas e desgragado .
"
( 111)
A alteragão mais curiosa que sofre a "estrutura" desta
novela, para a qual se mantém o título de
"
Novela Romântica"
i a nova atribuigão de "ismos" que Sa-Carneiro distribui pelas
suas personagens. Se num primeiro projecto
- momento
- Heitor
de San t a-Eu lá 1 ia , recordemos, nos i descrito como uraa personagem




(108) "Passados 10 anos, Heitor regressa a Portugai depcis duriH Icnga viagan peia Pmkrica. Traz o
prestígio âe ccrredor de mjndo, distinguido an perigos e facanhas
-
e c maior prestígio dum
volurre de versos escaldantes que acaba de publicar can grande ruído (supcnha as FQLHAS C_P_ÍDPS
do Garrett) ." ibid. pp.64/5.
(109) As perscnagens a que Sá-Cameiro se refere são a "Alberto Savnrjs" da novela de Balzac e a
"Suzcn" de Alfredo de Musset.
(110) ibid; pág. 67.
(111) Sá-Cameiro, M. , "Carta de 3 de Fevereiro de 1916" in op.cit., pág. 148.
(112) Sá-Cameiro, M. , "Carta de 5 de Fevereiro de 1916" in cp.cit., pág. 153.
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o qual nos i apresentado por Sa-Carneiro como a sua propria
"personi f icagão": "Estanislau Belcowsky sou eu."(LL4)
Esta mudanga de "ismos" das personagens, implica uma rnudan-
ga do proprio "estilo" da novela: assim, se inicialmente era
um "estilo r omant ico-i nterseccionis ta
"
( 115 ), o grande interesse
desta novela residirá agora: "na intersecgão r omânt ico-sensacio-
nista da psicologia de Heitor de Santa-Eu lál ia .
"
(116 )
Antes de nos interrogarmos sobre qual o motivo destas alte-
ragôes, vejamos ainda como Sá-Carneiro explica a Pessoa nas car-
tas datadas de 3 e 5 de Fevereiro de 1916 a rees t r uturagão de
todo o projecto da sua novela.
A nova personagem Estanislau Belcowsky
- "o sensacioni s ta
puro"
- desempenhará uma enorme influincia sobre as outras perso-
nagens, o que terá como consequincia a alteragão de Heitor que
de um mero romântico, passará a definir-se por uma "intersecgão
romântico-sensacionista
"
: "A influincia de Belcowsky será uma
certa sobre eles. Daí determinados pensamentos sensac ionis tas
no seu ultra-romantismo.
"
( 117 ) Isto i, Estanislau, ou melhor
dizendo: - o Sensacionismo propriamente dito
- teria aqui a fungão
de "padrão", "mira"( 118) dcs elementos "interseccionistas" e
"românticos de Heitor e de Ludovico. Estanislau, é por isso,
a fronteira entre um
"
sensac ioni smo puro" e um romantismo sim-
ples, da qual intersecgão resulta a personagem coraposita que
i Heitor o "romântico-sensacionista". Por isso, Estanislau surge
como uma ameaga de anulagão da psicologia de Heitor de Santa-
-Eulália: "Depois de bem pensar o assunto e de ler, sobretudo,
(113) ibid.
(114) Sá-Cameiro, M. , "Carta de 3 de Ffevereiro de 1916" in op.cit., pág. 148.
(115) Ver nota (107), pág. 195.
(116) Sá-Cameiro, M. , "Carta de 5 de Feverairo de 1916" in cp.cit., pág. 152.
(117) Sá-Cameiro, M. , "Carta de 3 de Fevereiro de 1916" in cp.cit., pág. 148.
(118) "Estanislau será dentro da novela o padrão, a nrira do seu elemento j_nterseccionista: como o
rarance amoroso de Heitor, o seu puro elarento ranantico." Sá-Cameiro, M. , "Carta de 5 de
Fevereiro de 1916 in cp.cit., pág. 153.
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a minha carta - vejo que i preciso tomar cautela com a nova per-
sonagem do sr. Estanislau Belcowsky, que tive a honra de lhe
apresentar na carta passada .
"
( 119)
Representando Estanislau a propria possibilidade de inter-
secgão dos tris ismos, facilmente o podemos pensar como a "amea-
ga" dum sensacionismo que absorva e englobe todos os outros "is-
mos" personif icados era Heitor e Ludovico. Por rsso, ele surge
como um "fantasma âs avessas: o fantasma duma criatura que ainda
não nasceu: o fantasma dos herois de novelas duma nova arte ainda




As alteragôes que encontramos a quase um ano de distância
no projecto desta "Novela romântica" não serão, então, as mesmas
do proprio percurso de Sa-Carneiro pelos "ismos" que essas perso-
nagens personificam? Convergindo para um "modo de ser" sensacio-
nista cada vez mais puro, o cuidado a ter com Estanislau não
seria equivalente âs precaugôes a tomar consigo proprio ( lembre-
mos que "Estanislau Belcowsky Sou eu") (121) , de modo a que o "Sen-
sacionismo puro" não absorvesse e não constituisse uma ameaga
â autonomia de todo e qualquer outro "ismo", e ao seu proprio
estilo "romântico- i nt er secc ionis ta
"
? E qual o motivo de toda
esta "reestruturagão"? 0 produto dos conselhos do seu "Mestre"
sensacionista? Ou a tomada de consciência da sua propria "atitu-
de" literária? Respostas que ficarão para sempre adiadas tal
como o projecto desta novela.
De facto, dela não se volta a falar nesta correspondincia.
E do Sensac ion i smo tambim pouco mais. Apenas a 8 de Fevereiro
Sá-Carneiro ensaia uma definigão da "intensidade do Sensacionis-
(119) ibid; pág. 152.
(120) ibid; pág. 153
(121) Ver nota 114, pág. 197.
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mo"(122) . A 29 do mesmo mis, o poeta parisiense acusa a recepgão
do entusiasmo demonstrado por Pessoa em realizar uma "Antologia
Sensacionista" ( 123) ; ainda a 31 de Margo pede ao seu companheiro
- Mestre - que lhe fale do Sensacionismo . ( 124)
Aproximamo-nos do final daquele que "foi mais alim" do
que todos "na expressão do que em sensacionismo se poderá chamar
sentimentos coloridos
"
( 125) e que por comegar a viver os "ultimos
dias coloridos da sua vida"(L26) resolve transformar-se ele pro-
prio na "cor" duma das suas per sonagens ( 127 ) sensacionis tas : tal
como um Ricardo Loureiro, um Prof. Antena ou um Heitor de Santa-
-Eulália, essa "vivincia" irá ser uma experiincia suicida.
Podemos , assim, constatar que o projecto sensacionis ta




- de opiniôes, conselhos, "ismos" destes
dois companheiros de viagem que puderam assim fazer dele um modo
de (se) viverem as suas experiincias poliísmicas reais e pessoais
e as não menos verdadeiras, apesar de fictícias e alheias.
Não obedecendo a um dos princípios do sensacion ismo - o
de ele não assentar em principio nenhum(128) - cabe agora anali-
sarmos o programa que ele elaborou para se cumprir.
(122) "a intensidade do Sensacicnismo: A CCNFISS_§D DE LÚCIO provcca ura escandalo num cafi", tal a
manchette que podia vir num Jornal: ccm efeito lia as prirreiras páginas a um rapaz Araújo -
de que Ihe falarei nrais circunstanci adaraente , pois e uma ligeira sensibilidade sensacionis-
ta
-
quando uns fregueses nos mandaram calar: porque falávamos Alanão! ! Protestei enervado,
o rapaz Araújo fez-se cor de lagosta: os clientes levantaram-se tcdos... e t_udo acabou rros-
trarvdo-se o livro aos harenzinhos que ficaram passados . . . claro que se fosse outro livro qjal-
quer nada disto tinha acontecido: foi por ser urra obra sensacionista! Vccê concorda, não i
Verdade?" Sa-Cameiro, M. , "Carta de 8 de Fevereiro de 1916" in op.cit., pp. 156/7.
(123 ) "p_dco axcelente ideia ANIO-CGIA SENSACIGNISTA. Assiun houvesse quan a ailtasse.
-
Mas porque
não, abrindo uma notícia sobre a escola - calma e frianente sem blague, feito?" in cp.cit.
pp. 167/8.
(124) "Veja lá: iresmo para os Astros diga-me "potins", fale-rae do Sansacionisrao. . .", "Carta de 31
de Margo de 1916", ibid, pág. 175.
(125 ) Carapos, Álvaro, "Prefácio para uma Antologia de Fbetas Sensacionistas" in Pessoa, F., Paginas
íntimas e de Auto-ĩntarpretagão, Lisbca, Ática, s/d, pág. 148.
(126) "Seja cano for devo viver os últiraos dias coloridos da minha vida." Sá-Cameiro, M. , "Carta
de 29 de Fevereiro de 1916" in op.cic, pág. 168.
(127 ) "Mas vcce carpreende que vivo uma das minhas perscnagens eu proprio, rninha perscnagera
-
ocm urra
das minhas perscnagens .
"
Sa-Cameiro, M. , "Carta de 17 de Abril de 1916" in op.cit., pág.180.
{128 ) ver nota 14, pág. 174.
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Os tris grandes princípios da Arte segue-os o Sensacionis-
mo: o da sensagãô, o da sugestão e o da construgão. ( 129 )
0 princípio da sugestão deve-o o sensacionisrao sobretudo
a influencia de "ismos" tais como o cubismo e o futurismo que
lhe ensinaram que : "a sensagão deve ser expressa de tal modo
que tenha a poss ibi lidade de evocar
-
como um halo era torno de
uma manifestagão central definida
-
o maior número possivel
de outras s ensagôes .
"
( 130 ) ; o da construgão, aprendeu-o o sensa-
cionismo cora o classicisrao que lhe ensinou a ter o "espírito





algo que se cons troi ( 131) ; o princípio da sensagão será simultanea-
mente aquele que estabelece a ligagão entre os outros dois e
que constitui a or ig inal idade e especi f icidade do objecto de
estudo do sensacionismo:
- "o sensacionismo afirma, primeiro,
o princípio da pr imordial idade da sensagão
-
que a sensagão
i a única realidade para n 6 s .
"
( 132 )
As s im :
"1. Todo o objecto i uma sensagão nossa.
2. Toda a arte é a conversão duma sensagão em objecto.
3. Portanto, toda a arte i a conversão duma sensagão numa
outra sensagão." (133)
Daqui resulta que : "toda a sensagão é comp lexa
"
( 134 ) porque
produto dum trabalho de intelectualizagão duma sensagão simples,
(129) Carapos, Álvaro, "Carta a i_m editor inglis" in Pessca, F. , PágLnas íhtimas e de Arito-Interpre
tagão, Lisbca, Ática, s/d, pág. 138.
(130) ibid.
(131) "Do classicismo aceita a construgão, a preocjpagão intelectual .
"
, "Sensacicnismo" (17) in
op.cit. , pág. 190.
(132) "Sensacicnismo" (18), ibid.
(133) "[Sensacicnismol - Princípios" in op.cit., pág. 168.
( 134) "3. Ora toda a sensagão é conplexa, isto i, toda a sensagão i compcsta de mais do que o ele-
rrento sirrples de que parece ccnsistir. É conposta dos seguintes elerrentos: a) a sensagão dc
cbjecto sentido; b) a recordagão de objectos análcgos e outros que inevitável e espontanea-
rrente se juntam a essa sensagãb; c) a vaga sensagão do estado de alraa an que tal sensagão se
sente; d) a sensagão ptraitiva da personalidade da pessca que sente; A rrais simples das sen-





(135 ) que por analogia, se transforma numa perfeita "myse-en-abî-
me" de múltiplas outras sensagôes. Ora, se toda a sensagão i
intelectualizada , "resulta que se decompôe" ( 136 ) . Isto i, se
o Sensacionismo se define por ser a Arte da construgão, ele terá





"desconstrugão" privia de modo a poder auto-analisar-se . Por
isso, no seu "programa" são inúmeras as rubricas de decomposigão
do "conteúdo de cada sensagão" :
a) - sensagão do universo exterior;
b) - sensagão do objecto de que se toma consciência naquele
momento ;
c) - ideias objectivas com o mesmo associadas;
d) - ideias subjectivas com o mesmo associadas (estado de
espírito naquele momento) ;
e) - t emper amento e base mental da entidade perceptiva;
f)
-
o fenomeno abstracto da consciência .
"
(137)
Apos analisada a sensagão nas suas unidades mínimas, cons-
tata o sensacionismo que uma das suas "attitudes centrais" é
a de que a sensagão é susceptível de ser multiplicada pela nossa
consciênciat 138) . Daqui resultam tris espicies de sensagôes:
as sensagôes exteriores, as interiores e as "sensagôes resultan-
tes do trabalho mental - as sensagôes do abs trac to .
"
( 139)
Um outro princípio fundamental do sensacionismo e o de
que: procurando ele ser a síntese de todas as correntes passadas
e 1 e acrescenta-lhes, contudo, algo de novo; isto i, sintetiza-
(135) "2. Para passar de mera emogão sern sentido å eraogâb artística, ou susceptível de se tornar
artistica, essa sensagão tem de ser intelectualizada." ibid, pág. 192.
(136) ibid; pág. 193.
(137) "0 conteúdo de cada sensagão" in op.cit., pp. 181/2.
(138) "3. A arte, na sua definigão plena, é a expressao harTnonica da ncssa ccnsciencia das sensa-
gôes; ou seja, as nossas sensagoes devera ser expressas de tal modo que criem um objecto que
seja ura sensagão para os cutros. A arte não i, ccmo disse Baccn, "o homan acrescentadc â
î^atureza"; i a sensagão multipiicada pela consciâTCÍa-miLtiplicada, note-se bera." "Carta a
un editor ingles", op.citr, pág. 138.
(139) "0 Sensacicnisrro" (18) inop.cit., pág. 190.
-as "atravis de um critirio novo, de uma nova visão das coisas."
(140) Essa originalidade reside no facto de, cada um dos elemen
-
tos que constroem esta arte sensacionis ta , ter de ser perfeito
em si mesmo(141 ) , ou seja, cada um dos "ismos" que constituem
este todo da arte "síntese-soma" deve ser perfeito por si so(142) ,
da mesma forma que cada um dos eleraentos que constituera cada
sensagão deve tambim convergir para uma sensagão absoluta e per-




que "aceita todos os sistemas e escolas de
Arte" impondo apenas como condigão o extrair "de cada um a beleza
e a originalidade que lhe são peculiares .
"
( 143)
Deve, por isso, o Sensacion ismo , cons t i tuir- se como um
"todo orgânico" da qual harmonia cada uma das partes deverá por
si so ser representativa .
Criticou Pessoa, todos aqueles que não cumpriram estes
preceitos ou que não souberam tomar na íntegra esta atitude
sensacionista. É o caso dos "desvios" ou erros destes princí-
pios que Pessoa aponta ao soneto "Elogio da Paisagem" de Pedro
de Menezes e aos poemas "As tres princezas mortas num palácio
em minas" de João Cabral do Nascimento( 144) , crítica essa que
assina em nome de "Fernando Pessôa - Sensacionista".
Assim, se o "sr. Pedro de Menezes" respeita a atitude
sensacionista na "exhuberancia abstracto-concreta das imagens,
a riqueza de suggestão na associagão d'ellas, a profunda intuigão
metaphysica que rodeia tanto os versos culrainantes dos sonetcs
d'esta plaquette, como, bastas vezes, a direcgão anímica de cer-
tos sonetos integralraente (...)"( 145 ) , ele de f orma-a , por doi s
defeitos: por uma "certa deficiincia
-
por vezes accentuadamen te
(140) "0 Sensacicnismo" (3) inop.cit., pág. 157.
(141) "0 segundo princípio é que, sendo toda a arte ccnstituída por vários elarentos, cada un des-
tes deve ser perfeito an si." "Sensacicnismo" in op.cit. , pág. 212.
(142) "0 terceiro principio do Sensacicnismo qua estitica i que cada fragrrento rainúsculo qje ccns-
titui a parte de um tcdo deve ser perfeito em si.", ibid.
(143) ibid; pág. 213.
(144) in "Bibliographia
- Movimento Sensacicnista" , Exílio, Lisboa, Contaxto, 1982, pp. 46 a 48.
(145) ibid; pág. 47.
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notavel - de musicalidade , de suggestão puramente syllabica,
de seducgão rythmica pura"(146 ) ; "o seu outro defeito i raenos
frequente e, onde está, i, era geral, menos sensível. É que por
vezes o poeta esquece as leis, não so exotiricas, mas esotericas
tambim, da associagão de ideias desconnexas, e justapoe imagens
que, sendo, quasi sempre, cada uma d'ellas bella, não se fundem
em belleza, não se synthetisam suggest ivamente no espírito." (147)
Deste modo , não sendo perfeitas estas partes , resulta que o efei-
to poitico total escasseia tambim em beleza.
Tambim na "pequena obra do sr. Cabral do Nascimento" os
"elementos componentes da inspiragão sensacionista estao ainda
inharmonicos e ind i vidual i zados
"
( 148), caindo por isso, de igual
modo, no segundo defeito já apontado em Pedro de Menezes.
Termina Pessoa esta crítica, "ditando" a regra suprema
- dando o conselho - a todo aquele que procura tomar uma atitude
verdadeiramente sensacionis ta : "(...) uma obra de arte, por
dispersa que seja a sua realizagão detalhada, deve ser sempre
uma cousa una e orgânica, em que cada parte i essencial tanto
ao todo, como as outras que lhe são annexas, e em que o todo
existe syntheticamente em cada uma das partes , e na ligagão d'es-
sas partes umas âs outras. Sinta isto até não o sentir. E sen -
tido e comprehendido isto ati com o corpo, despreze todo o resto.
Salte por cima de todas as logicas. Rasque e queime todas as
grammaticas .(...)"( 149 ) . Todo' o poeta que souber compreender
isto, nunca correrá o risco de ser um "mau poe ta" ( 150 ) , porque






(148) ibid; pág. 48
(149) ibid.
(150) "Feita sua aquella, a única regra de arte, pcde desvairar å vcntade, que nunca desvairará;
pode axceder-se, que nunca poderá axceder-se; pode dar ao seu espírito todas as iiberdades,
que elle nunca tcmará a de o tornar 'on mau pæta." ibid.
(151) "0 poeta superior diz o que efectivarrente sante." Campcs, Alvaro, "Ncta ao Acaso" in Sudc-
este, N° 3, Lisbca, Cbntaxto, 1982, pág. 7.
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0 "único poeta inteiramente sincero do mundo"( 152 ) f o i ,
segundo Álvaro de Carapos, o seu Mestre Caeiro. Por isso, ele
foi, o "sensacionista puro e absolutc .
"
( 153
A sua anti-filosofia ("Eu não tenho filosofia: tenho sen-
tidos") (154) e anti-poesia ("Eu nem sequer sou poeta : Vejo") (155) /




de todos os seus discipulos como tambim da propria atitude sen-
sacionista que tem como ob j ect i vo ,lembremos , a libertagão da arte:
"0 Sensacionismo difere de todas as atitudes literárias em ser
aberto, e não restrito.
"
( 157 )
Utilizou, Caeiro, a sensagão "corao meio de expressão"
( 158 ) e a"pureza do seu sensacionismo poder-se-á definir exactamen-
te pela vi rgindade (159) com que olha para as coisas
- "Toda a coisa
que vemos, devemos vi-la sempre pela primeira vez, porque real-
mente é a primeira vez que a vemos"(160)
-
e pela ob j ecti vidade
que advém de as ver "apenas com os olhos, não cora a mente".
( 161)
Foi, por isso, Caeiro o "Argonauta das sensagôes verda-
deiras"(I62) porque para ele "a sensagão i tudo" (163) definindo-
-se pela "sensagão das coisas tais corao são, sera acrescentar
(152) ibid.
(153) "Para a carpreensão de Alberto Caeiro" in Pessoa, F. , PagLnas Lntimas e de Ajto-Interpreta-
gão, Lisboa, Ática, s/d, pág. 349.
(154) Caeiro, Aiberto, "0 Guardador de Rebanhos" in Cuadros, Antonio, Fsrnando Pessca
- Cbra Poé-
tica e era Prosa, vol. I, Porto, Lello & Irraão Editores, 1986, pág. 743.
(155) ibid; pág. 787.
(156) Reis, Ricardo, "Para a carpreensão de Alberto Caeiro" in op.cit. , pág. 331.
(157) Ver (nota 14), pág. 174.
(158) "A sua poesia é, de facto, "sensacionista". A sua base é a substituigão do pensan_anto pela
sensagão, não so como base da inspiragão
-
o que i carpreensível - rras ccmo meio de expres-
são, se assim podemos falar.
"
"Para a conpreensão de Alberto Caeiro" in Paginas intiraas e
de Auto-Interpretagão, Lisboa, Ática, s./d, pág. 348.
(159) Diz-nos Canpos an "Notas para a recordagão do rreu Mestre Caeiro" a prcposito duma frase pro-
ferida pelo seu Msstre ("tudo i diferente de nos, e por isso i que tudo existe") que: "Esta
frase, dita cano se fcsse um axioma da terra, seduziu-me ccm um abalo, caro o de todas as
primeiras pcsses, que me entrou nos alicerces da alma. Mas, ao oontrário da sedugão materi-
alf o efeito era mira foi de receber de repente, em todas as minhas sensagces, urra virgindade
que não tinha tido." in Femando Pessoa
- Textos de Crítica e de Intervengão, Lisbca, Ática,
1980, pág. 268.
(160) Gaeiro, Alberto, ibid; pág. 269.
(161) "Para a corpreensão de Alberto Caeiro" in op.cit. , pág. 346.
(162) ibid, pág. 346
(163) ibid, pág. 349.
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quaisquer eiementos do pensamento pessoal, convengão, sentimento
ou qualquer outro lugar da alma." (164)
Assim, não pensando
-
porque "o pensamento i uma doenga"
(165 ) f foi Caeiro aquele atravis do qual, pôde Pessoa, segundo
Teresa Rita Lopes, "apprendre â vivre sans douleur, å vieillir
sans angoisse et å mourrir sans épouvante. C'est å lui qu'ii




É o modo diferente como "Sensagão" i definida por Caeiro,
Reis, Campos e Pessoa ortonimo, que os distingue siraul taneamente
a eles entre si e os diferentes tipos de sensac i on i smo que eles
presentif icam.
Deste modo, tambim Ricardo Reis- i um
"
sensacicnis ta puro,
embora de ginero dif erente
"
( 167) É-o de uma forma menos absoluta.
Isto porque, se Caeiro tem uma discipiina: as coisas devem ser
sentidas tais corao são" (168) , para Reis "as coisas devem ser sen-
tidas , não so corao são, raas tambim de modo a integrarem- se num
certo ideal de medida e regra c lás s icas .
"
(169 ) Pela sua formagão
clássica - latinista e semi -he 1 enis ta - as suas sensagôes são
sujeitas å propria disciplina da Ode(170). Deste modo, o sensacio-
nismo adquire com Reis toda a "disciplina mental, vestida da
música que lhe é pr opr ia . . .
"
( 171) , e procura tambim Pessoa atra-
vés dele o domínio das suas proprias sensagoes . (172 )
( 164) ibid.
(165) ibid.
(166) Lcpes, Teresa Rita, Fernando Passoa et le drarre svmboliste
- Héritace et Création, GHiltenkian,
Centre Culturel Pcrtugais, Paris, 1985, 2. édition, pág. 290.
(167) "Para a ccrrpreensão de Alberto C^eiro" in op.cit., pág. 348.
(168) ibid; pág. 350.
(169) ibid.
(170) "Contrairement â Carrpos et â Caeiro, Reis essaye de ccndenser son emotion, prealablanent dis-
dplinée par la pensie, dans le mcule des strcphes réguiieres ____ l'cde." in Lopes, leresa Ri-
ta, op.cit., pág. 414.
(171) "(...) pus em Ricardo Reis toda a minl'ia disciplina mental, vestida da música que Lhe i pro-
pria . ■ .
"
, Fáginas de Doutrina Estética, Lisbca, Ed. Inquirito, s/d, pág. 259 (citado por Lo-
pes, Taresa Rita, op.cit., pág. 411).
(172) "Si, avec Caeiro, Pessca veut apprendre la joie par la spontaneité, avec Reis il cherche å db-
miner ses nerfs malades par la maîtrise de soi.", "Ricardo Reis a ite cree pour exercer un
pouvoir viril, patemel, pourrions-nous dire". in Lopes, Teresa Rita, op.cit., pág. 411.
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É a Álvaro de Campos que compete definir Sensagão não com
a ob jectividade de Caeiro e Reis mas com a sub ject i vidade pro-
pria a um "filho indisciplinado da sensagão
"
(173 ) : "Para Campos,
a sensagão i tudo, sim, mas não neces sar i amente a sensagão das
coisas como são, antes das coisas conforme sentidas. De modo
que vi a Sensagão s ub j ect i vamente e envida todos os seus esfor-
gos, uma vez que assim pensa, não para desenvolver em si a sensa-
gão das coisas como são, mas toda a casta de sensagôes de coisas,
e ati da mesma coisa.
"
( 174 )
0 modo de ser sensacionista de Campos i o de "sentir tudo
de todas as maneiras", sentir todas as "sensacôes fortes" ou
toda uma "sinfonia de sensagôes incompatí veis e análogas."
(175)
Para Campos, as "coisas devem ser simplesmente sentidas"
mau grado poderem mesmo conduzir ås proprias "sensagôes da cruel-
dade e da 1 uxúr ia
"
. ( 176)
Olhar para as coisas adquire em Campos o significado antí-
poda do de Caeiro: para o "indisciplinado da sensagão", olhar
i uma "perversão sexual.(177)
Desta sua "histeria das sensagôes
"
( 178 ) resulta uma atitude
sensacionis ta dum panteísmo desmesurado, pelo facto de querer,
não so "sentir tudo de todas as maneiras e sentir tudo excessi-
vamente" ( 179 ) , como tambim "ser tudo e todos."(180) Isto i, ser
simultaneamente o
"
pira ta-resumo" e a
"
vi t ima-sí ntese
"
( 181 ) ; ser
(173) "Para a ccmpreensão de Aiberto Caeiro" in op.cit., pág. 350.
(174) ibid, pp. 349/50
(175) Canpos, Álvaro, "Cde Marítima" in Oroheu II, Lisbca, Atica, 1979, pág. 87.
(176) "Para a corapreensão de Alberto Caeiro" in op.cit. , pág. 351.
(177) "Ahl Olhar i era rnim uira perversão saxual!", Carrpos. Álvaro, "Cde Triunfal" ĩn Grpheu I, Lis-
bca, Ática, s/d, pág.106.
(178) Campos, Álvaro, "Cde Marítima" in op.cit., vol.II, pag. 95.
(179) Sãb dois versos de Carrpos do poema já referido que se inicia com: "Afinai, a meLTor maneira
de viajar i sentir.", Carapos, Álvaro, Pæsias, Lisboa, Ática, 1980, pág. 104.
(180) Anexos, taxto 88-4, pág. 314.
(181) "Ser o pirata-resumo de tcda a pirataria no seu auge/ E a vítiraa-síntese, mas de carne e cs-
so, de tcdos os piratas do mundo!", Carapos, álvaro, "Cde MarítLraa" in op.cit., pág. 87.
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Deus e o Diabo( 182 ) seria enfim, a única hipotese de síntese total.
Por tudo isto, Campos i aquele que vive a maior "angústia"
do sensacionismo : não tendo aprendido a "serenidade" do seu Mes-
tre(183 ) sentir não i para Campos uma "libertagão" e o encontro
consigo proprio como o i para Caeiro, mas i pelo contrário, a
"escravidão" da sua tomada de consciincia de "Não saber sentir"
(184) , o que o divide a si proprio e o conduz a uma "despersona-
lizagão" .
Pela sua complexidade em sentir, Campos i aquele que melhor
define o paradoxo que é Pessoa e a atitude não menos paradoxal
do proprio sensacion ismo . Por isso, excedendo-se a si proprio
(185 ) e multiplicando-se para se sentir(186) , Campos presentifica
a propria composigão "poliísmica" do Sen sac ionismo , assim como





At ropelo-me , rujo, precipito-
-
m e ( 187 ); "Meu corpo i um centro dum volante estupendo e infini-
to/ Em marcha sempre vertiginosa em torno de si"(188)
-
que repre-
senta a atitude futurista, cubista, "vorticista" vertigi (ni) sta
e de todos os outros "ismos" constituídos com base nurna "esti-
tica não-a r i s totil ica
"
; e o sentir estaticamente
- "Acendo o
cigarro para adiar a viagem,/ Para adiar todas as viagens./ Para
(182) "Era preciso ser Deus, o Deus dum culto ao contrário, um Deus rrtx-strucso e satanico, um Deus
dum pantheismo de sangue,/ Para pcder encher tcda a rredida da rninha fúria imaginativa." ibid,
pág. 89.
(183) "Msstre, mau Mestre!/ Na angústia sensacicmsta de tcdos os dias sentidos,/ Na mágoa quoti-
diana das mataráticas de ser,/ Eu, escravo de tudo ccmo um po de todos os ventos,/ Ergo as
rrãos para ti, que estás longe, tão longe de mim.
"
Carapos, Álvaro, Pcesias, Lisboa, Ática,
1980, pág. 31.
(184) "Mão sei sentir, não sei ser humano, ccnviver.", Carrpcs, Álvaro, "Passagera das Horas" in op.
dt. , pág. 221.
(185) "Viajei por rrais terras do que aquelas em que toquei.../ Vi mais paisagens do que aquelas an
que pus os olhos. . ./ Experiirentei raais sensagces do que tcdas as sensagces que senti,/ Porque,
por mais que sentisse, serrpre rre faltou que sentir/" ibid, pág. 217.




(187) Carrpos, Âlvaro, "Cde Marítima" in op.cit., pág. 79.
(188) Campos, Álvaro, "Afinal, a melhor raaneira de viajar i sentir." in Paesias, Lisbca, Ática, 1980,
pág. 108.
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adiar o Universo inteiro .
"
( 189) ; "Na véspera de não partir nunca/
Ao menos não há que arrumar malas/ (...) Não há que fazer nada."
(190) - presentif icando , por sua vez, toda uma "estagnagão" paú-
lica, saudosista e decadentista , desse Sensacionismo para o qual:
"Todas as sensagôes são boas, logo que se não tente reduzil-as
å acgão. Um acto é uma sensagão que se deita fora."(191)
E Pessoa ele-proprio (ortonimo) , corao i que ele nos define
Sensacão?; isto i, como i que ele se "arruma" dentro deste Sensa-
cionismo?
Dissemos já que ele i aquele que raais se assemelha a Campos
pela sua complexidade . Ou melhor, ele i aquele que mais se pare-
ce com um dos modos de sentir de Campos: do Campos que sente
estaticamente . É Pessoa ortonimo o que sente pensando
-
: "o
que em mim sente
'
stá pensando"( 192 ) -, define por excelincia
a sua atitude sensac ionis ta . Por isso se assemelha tambim ao
o modo de sentir de Bernardo Soares: "Para raira, pensar i viver
e sentir não i mais que o alimento de pensar .
"
(193)
Por tudo isto, cabe-lhe a ele enquanto sensac ion is t a , espe-
cialmente a fungão de crítico: assumida por ele a "paternidade"
deste "ismo" ou "atitude" teria que se responsabiiizar por o
alimentar e desenvolver através das suas proprias normas . A
maior parte dos textos teoricos sobre o sensacionismo surgem,
deste modo , assinados por ele ou por um daqueles que por ele
mais pensou: Álvaro de Campos .
189) Carrpos, Álvaro, "Grardes são os desertos, e tudo é deserto" in Fcesias, Lisboa, Ática, 1980,
pág. 44.
190) Campos, Âlvaro, "tfe véspera de não partir nunca" in op.cit., pág. 62.
191) Anexos, taxto 88-14, pág. 3LL.
192) Psssoa, F. , "Ela canta, Pcbre ceifeira" in Quadros, Antonio, Fernando Psssoa Cbra Poética e
era Prosa, I vol., Porto, Lello £< Irrrão Editores, 1986, pág. 187.
193) Scares, Bemardo, "Do livro do Desasscssego" Ln Quadros, Antonio, cp.cit., vol.II, pág. 614.
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"
Custa tanto saber o que se sente quando
reparamos em nos ! . . .
"
(Pessoa, F. , "0 Marinheiro" in Orpheu I ,
Lisboa, Ática, s/d, pág . 42)
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2.1. AS TRÊS DIMENSÔES DO SENSACIONISMO
Atribuiu Pessoa ao Sensacionismo tris dimensoes literárias
seleccionando uma pequena "bibliografia" para exemplif icar cada
uma delas :
"
- Sensacionismo a uraa dimensão (succedentista) :
Hora Absurda, [...], Scena do Ôdio;
- Sensacionismo a duas dimensoes ( inter seccionista) :
Chuva Obliqua, Eu Proprio
-
o Outro;
- Sensacionismo a três dimensôes (integral ou fusio-
nista) : 0 Marinheiro e A Confissão de LÚcio. (1)
Foram já analisados os ismos que designam cada uma destas
dimensôes: o paulismo, o inter seccionismo e o fusionismo respec-
tivamente. Chamáraos de igual modo a atengão para a importancia
deste "fusionismo" na Viagem pessoana através dos ismcs artís-
ticos e literários como adjuvante no processo de síntese sensa-
cioni sta . ( 2)
(1) Anexos, texto não inédito (an facsLraile) , pág. 349.
(2) Ver cap. 1.8., pp. 164 e 168.
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0 nosso proposito neste momento, será o de apenas tentar-
mos perceber em que i que cada um dos ismos representa
uma das
dimensôes do sensacionismo , as sira como , qual o critirio utilizado
por Pessoa na escolha dos exemplos apresentados .
Um percurso ascendente de complexidade da sensagão i a




o objectivo seria o de: "Dar as
cousas (sensagôes) simples, com simplicidade sem as transformar
em perceptíveis [?]"(3). Exemplifica Pessoa este proposito com
um verso do seu poema "Hora Absurda": "A hora sabe a ter-sido"(4)
e com uma frase da novela "Mistirio" de Sa-Carneiro: "Toda a
sua carne tinha vontade de fechar os olhos."(5)
Num segundo momento, isto i, nuraa segunda dimensão, ter-
-se-ia já que: "Dar as cousas complexas como complexas" (6 ) , exem-
plificado no mesmo texto com uma outra frase da novela inter-
seccionista de Sa-Carneiro "Eu Proprio
- 0 outro ": "As janeias
abertas continuam cerradas." ( 7)
Numa terceira fase, teríamos uma maior complexif icagão
de modo a que: "Todas as formas da sensagão são traduzíveis
em outras conforme o lado d'onde são sent idas .
"
( 8 ) Este tercei-
ro processo não i exempl if icado por Pessoa. Contudo, talvez
pudessemos afirmar (mau grado a margem de erro de toda e qualquer
especulagão...) que rando no seu drama estático
- "0 Marinheiro"
-
como na narrativa de Sa-Carneiro A Confissão de LÚcio, poderiamos
escolher múltiplos exemplos que presentif icassem esse terceiro
momento de complexidade da sensagão.







Resultam deste processo dois outros axiomas sensacionis tas :
"Todas as formas da sensagão teem estados diversos comparaveis
aos trez estados da materia" e "Todas as sensagôes teem duas
formas - estática e dynamica .
"
( 9 )
Como articular, então, estes princípios cora os exemplos
escolhidos por Pessoa para cada uma das dimensôes do sensacio-
nismo?
Considerámos já o paúlismo corao esquemati zável por uma
linha de sucessão dos acontecimentos , de modo a conseguir uma
"material i zagão do espí r i to
"
( 10 ) ; isto i, a primeira dimensão




da sensagão, de corporizá-la, para que ela resultasse "estetica-
mente visua 1 i zá vel
"
( 11) . Para alim do exemplo já referido que
Pessoa fornece neste texto ("Toda a sua carne tinha vontade de
fechar os olhos") poderíamos recorrer a muitos dos versos de
Hora Absurda que ilustram bem estas tentativas de "objectivagão":
"0 teu silincio i uma nau com todas as velas pandas..."; "Meu
coragão i uma amphora que cahe e que se parte. . .
"
; "Minha idia
de ti e um cadaver que o mar traz â praia. . .
"
; "0 teu silincio
i um leque ."(12)
Um processo equivalente encontramos em "Cena do Ôdio" de
Almada Negreiros: "Meu odio i Lanterna de Diogenes"; "Sou throno
de Abandono, mai-fadado"; "Sou reliquias de martyres impotentes.
"
(13)
( 9 ) ibid.
(10) "Arrpliar a matiria ati tornal-a espírito e o espírito ati tomal-o rrateria" i um princípio
que pcdemos ler neste rreaTO texto 75-67 a que tanos vindo a aludir. No entanto, sabanos que
este i tambán um dos princípios que Pessca "estipulou" para a "Ncva Pcesia Portuguesa" ao
qual fizemos taraban já refcrencia an 1.1.
(11 ) Não ser "esteticaraente visualisável" i um defeito apontado por Pessoa å expressão sensacionis-
ta de Pedro de Menezes, axarplificado cora ura dos versos do "Elogio da Paisagem"
-
("Pedro, o
silincio") - que se constroi nurra
"
justapcsigão de imagans" que não são visualisáve-is. Ver
Pessca, F. , "Mavimento Sensacicnista" in Exílio, Lisboa, Ccntexto, 1982, pág. 48.
(12) Passca, F. , "Hora £hsurda" in Exílio, Lisboa, Cantexto, 1982, pp. 13 a 16.
(13) Nagreiros, ALraada, "Scena do Ôdio" in Qrrheu III, Lisboa, Ática, 1984, pp.
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Com o int er s ecc ionismo , uma outra dimensão vem complexizar
o processo: não se tenta agora "simplificar" a sensagão, mas
dá-la com a complexidade que lhe i propria. Desdobra-se, por
isso, noutras sensagôes, e o processo será simu 1 taneamente o
da "materia lizagão do espírito" e
"
espir i tual i zagão da matiria"
( 14) . Isto i, "as sensagôes aparentemente vindas do exterior,
e as sensagôes apar entemente vindas do inter ior
"
( 15) , perpassam-
-se numa "diagonal diffusa/ Entre raim e o que eu penso . . .
"
(16)
e permitem uma "visão em movimento" , uma "sensagão dinâmica"
mais bem conseguida do que aquela que encontramos numa primeira
dimensão. Uma "chuva de analogias" i o recurso utilizado para
alcangar este objectivo. Não esquegamos que o interseccionismo
foi um dos processos fundamentais do futurismo e que alguns dos
princípios que se podiam ler nestes Manifestos constituem, por
isso, o alicerce de construgão dos pcemas inter seccionis tas de
"Chuva Oblíqua": "Nos corps, proclament- i 1 s , entrent dans les
canapés sur lesquels nous nous asseyons, et les canapés entrent
en nous. L'autobus s'ilance dans les maisons qu'il dipasse,
et a leur tour les maisons se pricipitent sur 1
'
autobus et se
fondent avec lui."(17) , não pode de todo negar a similitude que
encontra em muitos dos versos dos poemas int er seccioni s tas de
Pessoa: "E os navios passam por dentro dos troncos das árvores";
"A missa i ura automovel que passa"; "A Grande Esphynge do Egypto
sonha por este papel dentro."(18)
"Eu-Proprio
-
0 Outro" de Sa-Carneiro reflecte, de igual
modo, esta "riqueza" de sensagão: ensaia aqui a sensagão um des
-
dobramento numa outra personagem
- "o outro" - antecipando já





assistir numa quarta dimensão do sensac ionismo . (19 )
(14) Ver nota 10.
(15) Passoa, F. ,
"
[ Sensacionisno ] N^18" in Paginas íntiraas e de AutD-ĩnteroretagão, Lisbca, Ática,
s/d, pág. 190.
(16) "E uma alegria de harcos artandeirados erra/ Numa diagcnal diffusa/ Entre mim e o que eu pen-
so. .." Passoa, F. , "Chuva Cblíqua" in Qrpheu II, Lisbca, Ática, 1979, pág. 120.
(17) Citado por Dalevoy, Rcbert, les Dimensiais du XX. Siecle, Paris, Éditions d'art Alhert Skira,
1%5, pág. 95.
(18) Pessca, F., cp.cit. (nota 15).
(19) "Par cette tendance au dédoublarent du perscnnage, I
'
Intexsecxiiciiisno anncnce déjâ, chez Pes-
soa, le poete dramatique." in Lcpes, Taresa Rita, Famando Psssca et le drame symboiista
-
He-
ritage et Créaticn, Paris, Gulbenkian, Centre Cuiturel Portugais, 1985, 2. édition, pág. 152
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De facto, em "Eu -Proprio
- 0 Outro", estamos ainda numa
"intersecgão de duas almas"(20), assim como "Na Floresta do
Alhea-
mento" (outro exemplo de interseccionismo) ou em "Chuva Obli-
qua" nos situamos na "intersecgão da Realidade
e do sonho."
(21)
Os dois exemplos que se seguem para uma terceira dimensão
do sensacionismo
- "0 Marinheiro" e A Confissão de Lucio
- são defi-
nidos respectivamente como: "a intersecgão da Dúvida e do sonho"
e a "intersecgão da Realidade e da Loucura .
"
(22)
Como interpretar estes dois tipos de intersecgão, a luz
dum sensacionismo a tris dimensôes?
Pusimos já a hipotese desta terceira dimensão corresponder
å "escala" máxima de complexidade da sensagão: "Todas as fcrmas




"Desdobrar" uma sensagão em múltiplas outras, consoante
o raodo como i sentida, i afinal o "cenário" que convida å reali-
zagão do drama "0 Marinheiro". Isto i, sentir (não ainda na
"pessoa") mas na "voz" das tris veladoras i um modo "provisorio"
de resolver o problema da complexidade da sensagão por parte
do seu dramaturgo. As tris veladoras, constituem, por isso,
a "dispersão" e o modo diferente de sentir estaticamente (24 ) a
propria complexidade da sensagão.
Porqui, definir, então, Pessoa este "drama" estático" como
a "intersecgão da Duvida e do Sonho"? Talvez fossemos conduzi-
dos a pensar, a priori, que se tratasse do mesrao tipc de inter-
secgão ou de "Chuva Oblíqua" ou da "Fioresta do Alheamento"
(20) íbid. ( Taxto an facsimile (Apsndice) pág. 4.
(21) ibid.
(22) ibid.
(23) Ver nota 8., pág. 211.
(24) Ver rvota 9., pág. 212.
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isto i, a intersecgão da Realidade e do sonho" .
Mas o "Marinheiro" constroi-se já com base numa maior com-
plexidade de sensagão: ele não i mais a s imul t aneidade do sonho
e da realidade, ele i já a propria dúvida daquilo que i real
ou fictício. Ougamos, para isso, uma das veladoras: "As mãos
não são verdadeiras nem reaes . . . São mysterios que habitam na
nossa vida . . .
"
( 25) ; "Porque não será a única cousa real nisto
tudo o marinheiro, e nos e tudo isto aqui apenas um sonho d'elle?
. . .
"
(26 ) ? "Ao menos como acabou o sonho? - Não acabou. . . Não
sei... Nenhum sonho acaba. . . sei eu ao certo se o não continuo
sonhando, se o não sonho sem o saber, se o sonhal-o não i esta
cousa vaga a que eu chamo a minha vida? . . .
"
(27)
É-nos definida A Confissão de LÚcio como a "intersecgão da
realidade e da loucura". Colocada ao lado do "drama estático"
"0 Marinheiro", esta narrativa representa tambim a terceira dimen-
são do sensacionismo . Trata-se, por isso, dum identico "triplo"
desdobramento da sensagão em tris personagens diferentes que,
como já r ef er imos ( 28) , são tambim uma so: a sensagão produto do
drama de quem se sente múltiplo e que se desdobra para isso já
não apenas num Outro ("Eu Proprio
-
0 Outro") , mas noutros, para
poder assistir aos seus vários modos de sentir.(29)
Se este drama no "Marinheiro" se consubs tanc ia num Sonho
0 Sonho do Marinheiro vivido (sonhado) pelas tris veladoras
-, n
'
A Conf issão de Lucio ele tem como consequência o "enlouquecer"
de Ricardo que ao tentar libertar-se do in termediár io que criou
entre o que sente e quem por ele sente
-
Marta - se acaba pcr
suicidar a ele proprio.
(25) Pessoa, F. , "0 Marinheixo" in Qrpheu I, Lisboa, Ática, s/d, pag. 40.
(26) ibid; pág. 51.
(27) ibid; pág. 49.
(28) Ver cap. 1.8., pág. 167/8.
(29) "0r, quand cn a parfaitanent conscience de ses sensaticns (autant dire sentiirents) cn est daux,
celui qui sent cu feint le sentiraent et celui qui se voit sentir." Lcpes, Tareîsa Rita, cp.cit. ,
pág. 156.
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Mas o "drama" desta sensagao i ainda mais complexo, se
pensarmos que i afinal Lúcio quem comete este crime (e por isso
cumpre dez anos de prisão...) porque Marta e Ricardo são apenas
o produto da decomposigão da sua sensagão. Isto i, "sobejando-
-se"(30) ou "transbordando-se" de si proprio(31), LÚcio constroi
Marta, Ricardo e mesmo Sirgio Warginsky, como possibilidades
dum auto-conhecimento da "composigão" da sua sensagão.
Estes exemplos permit ir-nos -ão concluir que, uma terceira
dimensão do sensacionismo, deve ser entendida como a "formula"
máxima do processo da complexidade que i sentir. Apos a sua
tomada de consciência e in t e lec t ua 1 i zagão , a unidade mínima do
sensacioni smo traduz-se em formas diferentes "conforme o lado
d'onde i sent ida .
"
(32)
Em Pessoa, este processo irá, contudo, ainda evoluir: sen-
tir irá ser possível não so estática como tambim dinamicamente .
Isto i, a sensagão poder-se-á "desdobrar" não so no espago
corpo




- de outros seres. Uma outra dimensão, por assim dizer,
"antropologica" terá oportunidade de se vir agregar a este Sensa-
cioni smo .
Em Sá-Carneiro, porque aquele que por excelência quiz sem-
pre "corporizar" as suas sensagôes, apesar de também ambicionar
uraa sua "ampliagão", elas "estilizar-se-ão" sempre em Terapo :
- "Estilizei-rne era tempo. Parei."(33)
Se ouvimos Pessoa afirmar que "Todas as formas da sensagão
teem estados diversos comparaveis aos trez estados da materia '(34 ) ,
ele-proprio, se assistiu å passagera por esses tris estacos: do
(30) "Afinal, é so isto: scfcejo-me.
"
Sá-Cameiro, "Eu-Prcprio o Cutro"" m Céu an Fogo, Lisfcoa,
Ática, 1980, pág. 211.
(31 ) "Hora a hora resvalo de mim-prcprio. Transbordo". ibid; pág. 219.
(32) Ver nota 8, pág. 211.
(33) Sá-Carneiro, M. , "0 Fixador de Instantes" in cp.cit., pág. 270.
(34) Ver nota 9f pág. 212.
solido ao gasoso. Volatizou-se
no tempo do seu pensamento, da
sua ideia .
Sa-Carneiro, terá conseguido efectuar a passagem da sensa-
cãO' ou do "solido para o líquido": "A cor já não é cor; i som
e aroma" ; ou do "líquido para o solido: "o aroma endoideceu,
opou-se em cor, quebrou .
"
(35 )
0 estado "gasoso" de estar simultaneamente ausente e pre-
sente
- fora do tempo e do espago
- ambicionou-o sempre, mas
ti-lo-á ou não conseguido apenas pela(s) sua(s) exper iencia ( s )
de morte. Dir-se-ia que a complexidade da sua sensagão a "esti-
lizou" sobretudo em cor(36). Apesar de Petrus Ivanowitch (poeta
russo da novela "Asas") desejar uma "Arte gasosa" que libertasse
os seus poemas no espago, livres de
toda e qualquer gravidade,
vimos já que não o conseguia.
Pessoa, para quem as sensagôes são ideias(37l , a sua "atitu-
de" sensacionista desper tar- lhe- ia o seu "espírito aventureiro"
de conhecer uma outra dimensão onde pudesse "localizar" essa
sensagão-ideia . Trata-se, então , de procurar uma raaior "objec-
tivagão" dos seus modos de sentir.(38)
(35) Anaxos, texto 75-67, pág. 277.
(36) "Sagraâa d'alán-cor" e "Nossa Senhora da cor" pode-se ler nos dois Pcanas "Alán e Bailado"^
atribuídos å autoria de Petrus Ivanowitch Zagoniansky e que carpletam a novela "Asas" in Ciu
era Fcgo, Lisboa, Ática, 1980, pp. 198 e 202.
(37) "As cousas são sensagôes nossas, raas as ncssas sensagôes são ideas ncssas." in Anexos, texto
75-67, pág.278.
(38) "Esre requisito, [ "cbjectividade máxiira"] ccmo há pouco vimos, já era priirordial para Pessoa
poeta-paúlico e interseccionista, mas o resultado então obtido não ultrapasscu a fase da ale-
goria (isto é, não adquiriu a terceira dimensão) : o poeta conseguiu, cano queria, "sentir por
irrBgens", dar forma ccncreta ås suas sensagces, mas não Lnes ccnseguiu dar vida. So quando
avangar raais um passo naquilo que chamou "a escala da desperscnalizagão" ccnseguira arrancar
de si não irragens rras personagens( . ..)
"
Lopes, Tferesa Rita, "Pessca, Sá-Cameiro e as tris
durensces do Sensacionisrro" in Cademos da Cblcquio Ietras, 2, Mpdemismo e Vanquarda, Lisboa,
Gu_Lbankian, 1984, pág. 31.
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"L
' iliraination du statisme, l'expulsion
de l'absolu: voici la tendance essentiel-
le des temps nouveaux, la question d'ac-
tualiti brûlante."
(Jakobson, R., "Futurisrae" in Questions
de Poétique, Paris, Seuil, 1973, pág.27)
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2.2. DMA PROPOSTA DE POLIDIMENSIONALIDADE
Uma proposta de pol idiraens ionalidade surge com o virar
do siculo: Ciincia e Arte, que â priori pressupunham objectos
de estudo diferentes, tornara-se aliados pelo objectivo coraum
de captarera as novas dimensôes espacio-tempor ai s . Derrubando
as suas tradicionais fronteiras, toda a obra de ciincia passa
a ser obra de artefl ) , do mesmo modo que a arte passa a ser uma
ciincia concreta. ( 2)
Uma nova teorizagão que r ees truturas se as tradicionais
tris dimensôes euclidianas de espago (altura, largura, espessu-
ra) urgia, pelo facto de estas dimensôes parecerera já "retro-
gradas" e descontextualizadas aos olhos de toda a vanguarda do
moraento. Por isso, Ciincia e Arte tornara-se receptivos ou moti-
vados a "repensar" espago e tempo å 1 u z de todo o dinamisrac e
mudanga de ritmo do novo século.
A Einstein caberá o papel de "profeta" dura projecto de
po lidimens ional idade : atravis da divulgagão da sua Teoria da
(1 ) "Tcute oeuvre de science est en m__me tarps oeuvre d'art", Croce, in Delevoy, Robert, Les Di-
nensions du XX. Siecle, Ed. Skira, 1983, pág. 73.
( 2 ) "A Arte de hoje está definida, i urra sciincia concreta", "Ballets Russcs em Liscoa", in For-
tugal Fliturista, Lisboa, Gontexto, 1982, pág. 2.
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Relatividade , o físico dará a conhecer em 1913, a defesa duma
solidariedade entre espago e tempo (ati então consideradas como
instâncias autonomas e absolutas) o que lhe permitirá acrescen-
tar uma outra dimensão ås já existentes.




por isso o resultado da intersecgão espago-tempo , da qual
ira
nascer uma dinâmica e movimento que não existia, quando conside-
rados como absolutos e independentes . ( 3 )
Esta quarta dimensão i afinal o proprio tempo , que por
ser doravante parte integrante do espago, lhe oferece uma amplia-




Este desdobramento de espago em tempo i, por isso, equiva-
lente å propria passagem dum absoluto a uma relativi zagão , do
uno ao plural, consequentemente , duma unidimensiona 1 idade a uma
pol idimens iona 1 idade . É a propria constatacão duma "dimensão-
-movimento" capaz de criar um "continuum" espago-tempo que se
oponha å inircia duma visão classicista e dogmática destas duas
instâncias consideradas como absolutas.
Descobrira Einstein que: "la nature est régie par des for-
ces qui agissent non dans mais entre les corps. "(4 ) , o que pos-
teriormente o levará a concluir que: "la nature giomitrique de
notre monde est fagonnie par les masses et leurs vitesses." (5)
Esta constatagao aparentemente siraples, seria a base de toda
a sua Teoria da Re la t i vidade : estas forgas da natureza que agem
"entre" os corpos concedem uma interdependincia entre o seu pro-
prio espago e tempo, relativi zando-os , por isso, em fungão um
do outro.
(3 ) "L'adhirence au prisent du mcnde y dévoile une siraultaneité d' Lnpressions veojes å l'iní
ticn du tarps et de l'espace singulieranent révélatrice d'une sensibiliti alertée par le har-
celemant raécanique de la vie cruotidienne." Delevoy, Rcbert, co.cit., pág. 95.
(4 ) Delevoy, Robert, "L'image dárartalie" in cp.cit., pág. 75.
(5 ) ibid.
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Porque relativi záveis , espago e tempo podem-se multiplicar,
redobrando-se, consequentemente, os esforgos da ciincia e da




São conhecidas as múltiplas exper iincias , por parte da
ciincia pos-Eins teiniana , para demonstrarem aquilo que passou
a designar-se pelo "paradoxo dos gimeos"(6). Isto i, para refor-
gar o conceito de relativi zagão do tempo em fungão do proprio
espago de que ele depende.
Representar o tempo em termos de espago
-
conseguir uma
sua possível figuragão - foi um dos grandes desafios que a ciin-
cia langou ås artes plásticas do início do siculo. Conseguir
exprimir uma quarta dimensão no espago duma tela, irá ser uma
experiência enriquecedora, porque original, para os "novos pin-
tores" . (7)
Quando falámos de cubismo e s iraul taneí srao , referimos a
importância desta quarta dimensão por aquilo que ela proporciona-
va duma "pintura em movimento" cuja acgão seria continuada atra-
vis duma intervengão activa e criadora por parte do espectador.
Isto i, as fronteiras que se aboliam entre arte e ciincia, espago
e tempo , eram tambim as mesmas que se desmoronavam entre a obra
e o espectador, entre o objecto e a sens i bi 1 idade do sujeito.
As tentativas de simultaneidade delaunianas, (nomeadamente os
seus "Disques simultanies") exemplificavam um jogo não so de
contrastes de cores, como tambim o proprio jogo para o qual o
espectador era convidado a participar atravis da sua experiência
polisensorial .
( 6 ) Esta experiencia pretende demcnstrar que dois viajantes, que â mesra hora e cora os relcgios
acertados um pelo outro, partam para sentidos ccntrários do glcbo, a chegada constai_am que
um "viveu" mais do que o outro; isto é, o relogio do que tinha partido para o Qriente estava
atrasado. Ver Brotas, Antonio, 0 essencial scbre a Tsoria da ^elatividade, Lishoa, INCM,
1988, pp. 40 a 44.
( 7 ) "Nouveaux peintres" i a designagão que ApoIlLnaire atribuiuaos pintores cubistas na sua obra
"Méditatians Esthétiques"
-
Les Peintres Cubistes. Ver cap. 1.3.
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Uma "visão em movimer.to" ( 8) será a consequincia da "rees-
truturagão" dos conceitos de espago e tempo quer pela ciincia
quer pelas artes plásticas. Alertando para a existincia dum
tempo relativo car acterí stico a cada ccisa, Arte e Ciincia são
responsáveis pelo nascimento de "tempos múltiplos" a que no iní-
cio do siculo se assiste.
É sobretudo a Bergson que se deve uraa linguagem filosofica
a partir duma reflexão da linguagem f í s ico-matemática de Einstein,
nomeadamente sobre o significado duma quarta dimensão. Em Durie
et Siraultaneiti( 9 ) afirma o filosofo que os "tempos múltiplos"
são o proprio tempo que as coisas contim em si
- isto i: o seu
proprio "tempo inter ior .
"
(10)
Segundo Bergson a quarta diraensão possibilita uma justapo-
sigão e simultaneidade das coisas, para além duma mera sucessão.
Isto i, concede "volume" ao proprio Universo: "d'un univers plat
nous aurons dG passer å un univers volumineux. On comprend donc
facilement comment le seul fait d'attribuer au temps une rapidi-
ti infinie, de substituer le dirouli au diroulement, nous con-
traindrait å doter notre univers solide d
'
une quatrieme dimen-
s i o n
"
. ( 11 ) Facilmente aqui reconhecemos a propria filosofia da
arte cubista: "avolumar" os objectos no espago de modo a sugeri-
rem tempo foi um dos principios do cubismo.
Uma outra questão vai ser levantada por Bergson a partir
desta descoberta duma dimensão suplementar do espago: i esse
tempo uma realidade ou uma ficgão? Isto i, trata-se de uma quar-
ta dimensão real, ou pelo contrário, virtual?
(8 ) É Rcbart Delevoy que fala nurra "Vision en mDuvarent" como consequência duma estitica dinâmica
e da raetamorfose que nasce ccm o ncvo seculo: "Mobilité, vitesse, vibrations, fluidité, trans-
parences, ces valeurs nouvelles ne peuvent itre capties que par un instrument perceptif qui au-
ra fait l'apprentissage de la VJsicn en mouvarent" in op.cit., pág. 95.
(9 ) Bergson, Henri, Durie et Simultaneité, Paris, Libirairie Feiix Alcan, 4. éditicn, 1929.
(10) "Corment passcns-nous de ce taĩps intirieur au temps des choses? Nous percevons le rrcnde rraté-
riel, et cette percepticn nous paraît, a tort ou å raison, être â la fois en ncus et hors de
rous: par un côti, c'est un etat de ccnscience; par un autre, c'est une pellicule superficielle
de matiere ou ooincideraient le sentant et le senti. Å chaque racrrent de notre corps, et de
toute la matiere envircnnante, qui lui serait "sirr_jltanée. Cette iratiire semble alors partici-
per de notre durée conscience" ibid pág. 55/6
(11) ibid; pág. 79. 222
Responde o filosofo que antes de Einstein, as tres primei-
ras dimensôes eram consideradas reais e únicas e toda e qualquer
outra dimensão seria imaginária. Por sua vez, depois de Einstein
pela "amálgama" espacio-temporal (12) , terapo real e virtual consti-
tuem um so e mesmo tempo, abolindo, por isso, as fronteiras entre
dimensôes reais e fictícias: "Mais l'essence de la thiorie de
la relativité est de mettre sur le mime rang la vision riel
et les visions virtuelles. Le riei ne serait qu'un cas particu-
lier du virtuel" (13) .
Isto porque, segundo ainda o mesmo filosofo, a reaiidade
so existe porque dela temos consciencia, assim como a "amálgama"
espago-tempo apenas tem existencia enquanto pensada.
Esta proposta de novas dimensôes dissemos já que aproximou
ciincia e arte, as quais numa perfeita interdisciplinar iedade
construíam uma modernidade, que tal como o tempo, se media por
intermidio do movimento . (14)
0 eco desta polidimens ionalidade rapidaraente ressoará na
Arte especif icamente literária: a literatura será o palco por
excelincia, do encontro desta intersecgão
- eia i simultaneamen-
te a Arte da Ciincia e a Ciincia da Arte.
Sabemos da importância que a divulgagão destas ideias cien-
tí f ico-f i losof icas de Bergson tiveram na literatura do início
do siculo: nomeadamente no futurismo(I5) que tinha como ura dos
(12) Esta designagao de "espago-tarpo" foi intrcduzida por Minkcwsky num artigo publicado an 1907,
já no ânbito das desoobertas de EinsteLn. Ver Brotas, Antcnio, cp.cit., pág. 50.
(13) ibid; pág. 229.
(14) "0 tarpo mede-se por ijnterirédio do moviirento" i a propria actualizagão do cilebre grito de
Aristoteles: "o tarpo i o núnero do movciinento." Ver Deievoy, Robert, cp.cit., pág. 101.
(15) "Por outro lado, a base fiiosofica do futurismo parece prcvir an grarrie parte das ideias de
Eergson que, an 1907, havoa publicado a sua Évclution Criatrice. Ao ccnhecirrento da essên-
cia imitãvel do etemo, Eergscn cpunha o ccnhecirrento de uraa realidade criadora e ern perraa-
nente movimento, doutrina que vai dcminar os principais manifestcs futuristas e, pcr longo
tarpo, influenciar as teorias poiticas ccntarporâneas .
"
Tales, Gilberto, Vangjarda Ejrcceia
e Modernismo Brasileiro, Vozes, Brasil, Petropclis, 1986, 9- eâ. , pág. 88.
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seus principais objectivos fazer da sua Arte uma "sciencia con-
creta", tal como se pode ler logo no texto de abertura da revis-
ta Portugal Futurista
- "Os Bailados Russos era Lisboa."(16)




que a literatura do início do siculo tarabim irá "exibir" o
seu modo de ser moderna.
Entre nos, a "atitude" sensacionista, contará no seu pro-
jecto, a busca dessa quarta dimensão.
(16) "A Arte de hoje está definida, é urra sciencia concreta. Tan cs seus devires, os seus devé-
res de educagão. A Arte de hoje i um msthcdo mataĩatico para aprcveitar ou multiplicar as
energias hnranas an favor da civilizagão eurcpeia. É por isto que os BAJZADCS RUSSCS teem
una corrprehensão feliz da Arte modema. (...)
Tando reunido an si axtraordirarias riaiizagoes da Arte modema e raaravilhosas aplicagces åa
sciencra os 3AII-AECS RUSSCS dispcan de tccas as vantagens cara facilitarem a ccmprehensão das
atitudes syntheses de tcda a duragão da jjvaitude (...)". in Portugal Futurista, Lisboa, Ccn-
texto, 1982, pág. 2.
224
"Foi então que eu compreendi que as
nogôes de tempo e espago não tinham ainda
sido s uf icientemente analisadas: reana-
liseia-as .
"
(Botelho, ?iro , "0 Vencedor do Tempo"
in Quadros, Antonio, Fernando Pessoa
- Qbra
Poitica e era Prosa ,11 vol., Porto, Lello
& Irraão, 1986, pág.424)
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2.2.1. A RESPOSTA DO PROJECTO SENSACIONISTA
0 Prof. Serzedas protagonista do conto de Piro Boteiho(l)
- "0 Vencedor do Tempo"
-
e o Prof. Antena da novela de Sá-Car-
neiro - "A Estranha Morte do Prof. Antena"
- são uma resposta
literária å po 1 idiraens iona 1 idade proposta pelo novo siculo.
São ambos os professores, respecti vamente o de filosofia
e o de física, a voz de Bergson e de Einstein: repensar ou "rea-
nalisar" as nogces de espago e tempo å luz das novas dimensôes,
i tambim o objectivo das suas "aulas" teorico-práticas.
Personificam de igual modo, os dois professores, uma das
rubricas do projecto sen sac ionis ta : a de estudar o tempo como
a pos s ib i 1 idade de uraa outra dimensão do espago.
A proposta do programa para as suas aulas i, uma vez
a de uma viagem: uma viagem no tempo
-
"espago interior"
uma "viagem interpersonalitária" (2 ) será o objectivo
a estes dois professores.
(1) Pero Botelho é urra das "perscnalidades iiterárias de Pessca atravis da qual ele assina muitcs
dos seus textos de carácter filosofico.
(2) "Pessca et le voyage interpersonalitaire
' '
i o titulo da ccrrunicagão de Teresa Rita Loces, apre-
sentada no Congresso de Paris, Fcndation Calouste Giûbankian, Margo 1990.
Se um mesmo objectivo os aproxima, os "mitodos" a utilizar
para empreenderem essa viagem e os resultados que delas advirão,
divergem, contudo, no filosofo e no físico.
0 Prof. Serzedas desenvolve um raciocínio silogístico atra-
vis dum diálogo de remeniscências piatonicas, especulando sobre
-
e simultaneamente revendo -, os conceitos de Deus , pensamento,
vontade e sentimento, a luz duma relativizacão de espago e tempo .
0 Prof. Antena, homem das ciincias f í sico-químicas , mais
prático por isso do que o filosofo, inventa uma "engrenagem" ,
uma experiincia laboratorial que o permita "testar" essas recen-
tes descobertas espacio-temporai s .
Essa "viagem no tempo" requer uma privia preparagão por
parte quer do filosofo quer do físico.
No "espago interior" do pensamento, prepara-se o prof.
Serzedas para empreender a sua homologa viagem no tempo. 0 seu
raciocínio - meditagão
- resulta numa autêntica aula de filoso-
fia, por definigão, teorica. Coraega o filosofo por "repensar"
a possibiiidade de cada um de nos poder ser Deus "pensando-se
ele"(3), o que iraplica "rever" os proprios conceitos de ser e
de Deus. Deste modo, existem tris formas de ser: e consequente-
mente tambim de Deus:
"(1) Ser corao ser, em si, alim de absoluto (Deus
como ser em si e que para si existe) .
(2) Ser absoluto envolvendo em si o não-ser e fazen-
do-o ser (Deus como para nos existe)
( 3) Ser relativo (...). (Deus como em nos existe)
"
(4)
(3) Pessca, F. , "Ccntcs de Piro Bctelho
-
0 Vencedor do Tempo" in Quadros, Antonio, Famando Pes-
sca
- Cbra Paética e em Prosa, II vol., Porto, Lelio & Irraão Editores, 1986, pág. 416.
(4) ibid
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Esta distingão entre ser relativo e absoluto que permite
relativizar Deus , deixa, de facto, palimps esticamente aflorar
a voz de Einstein, e irá constituir ura dos "meios
"
fundamentais
para a realizagão da "experiincia-viagem" do filosofo.
Uma outra distingao será, todavia, fundamental neste racio-
cínio: entre aquilo que i perceptível sensorialmente
-
o senti-
mento e a vontade
-
por isso susceptível de contrar iedade ( s )
e de uma localizagao espago- temporal , å qual "limitagão" se opce
o pensamento, que por estar fora do tempo e do espago(5 ) i tão
absoluto e ilimitado quanto Deus . Se so Deus i o pensamento
absoluto(6 ) , so ele pode ser o "criador". 0 Homem, sendo "limi-
tadamente pensamento", nada cria, apenas visiona. Contudo, visio-
nar, i já de alguma forma criar: "Quando visionamos uma coisa,
o proprio visionar i criá-la; a propria visão dela i ela exis-
t i r .
"
( 7 )
Se relembrarmos o quanto para Pessoa ver e sonhar são sino-
nimos(8) e a capacidade que o sonho tera de ura acto demiúrgico
de criagão, faciimente podemos prever qual o desfecho do raciocí-
nio deste filosofo que pensa por ele: tarabim o Homem pode criar,
nao de uma forma absoluta, raas relativa, atravis do seu pensa-
mento(9) . Pode, então, o ser humano visionar, logo criar, outras
realidades e inclusivi outros seres: "o fantasma, i, quanto a
mim, possível. É uma enorrae visionagão inconsciente, cuja inten-
sidade, superior å norraa, vai meio a carainho de criar uraa rea-
lidade. "(10)
(5 ) "0 pensamanto era si está fora do terapo e do espago; i anteriar a eles. Sentirrento e vontade
i que exigan tarpo e espago. A percepcão e que esta no tarpo e nc espago; não o íntirro pensa-
irento basilar na percepgão. Â percepcão, portanto, i que estão ligados (Liraitadcs tcdos) sen-
timanto e vontade." ibid; pág. 417.
(6 ) "Deus ccncebido por nos (an si nao sabernos o que i) é o pensarrento abscluto, ou o pensadar ab-
soluto" ibid; pag. 420.
(7 ) ibid; pág. 421.
(8 ) "0 pceta de scnho i geralmente um visual, ura visual estático. 0 sonho i da vista geralmente."
Pessca, F. , Páginas de Estética e de Teoria e Críticas Literárias, Lisbca, Ática, 2^ ed., 1973,
pág. 155.
(9 ) "Camo, porán, o nosso pensamento não i absoluto, essa criagãc não i abscluta- isto e, não per-
tence ao sistana do raundo.
A percepgão, a nemoria, a imaginagão" ccntinua o prcpric serzedas, "são actos era nos idinticos
ac acto criativo do rnundo; reprcduzimcs a criagão, falhando an fazê-la •_ma criagão absoluta, sim
plesrrente porque não tancs o pensarrento absoluto." Eotelho, Pero, "0 Vencedcr do Tenpo, in op.
cit., pág. 421.
(10) ibid; pág. 423.
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Isto i, para o prof., atravis do pensamento é possível
conceber um outro espago ou um outro tempo que prolongue e amplie
a sua propria existincia. Neste sentido, trata-se, então, de
"reanalisar" essas duas instâncias(H) pela analogia absoluta
existente nas suas naturezas: consciencializando-se da solidarie-
dade perfeita que existe entre espago-tempo , conclui o filosofo
que "o tempo i o espago inter ior
"
(12 ) . Deste modo, viajar em
torno de si proprio
- fazer uma "viagem interper sonalitária"
- i uma forma homologa de viajar no tempo. Atravis do pensamento
pode o Homem conceber um "lugar de tempo" capaz de o libertar
da sua mater ialidade e de Ihe conceder o dom relativamente demi-
úrgico da omnipresenga e omnipotincia . Descobre, então, o prof.




permite-lhe, afinal, ser "super-Homem":
"Assim como me foi concedido rasgar o mistirio do
tempo e do espago, ser-me-á dado o poder de usar
esta sabedoria, do poder ser super-Homem não so no
raciocínio mas tambim na ideagão autintica, na per-
cepgão do inaparente.
-
0 mistirio primeiro e essen-
cial não o posso, mas tarabim não o preciso saber
para isto, para o que tenciono querer... E quem me
diz que esta ciincia certa das coisas rae não vem
de uma obscura já percepgão delas, do espírito estar
já a caminho da percepgao do passado, vindo-me duma
experiincia ainda inconsciente a minha consciente
teoria? Não será por já coraegar a viajar [ . . . ] no
tempo que já comego a saber o que é? Há de ser isto,
há-de ser isto. Tudo - raciocínio - tudo deve vir
desta experiencia. [ . . . ] .
"
( 13)
(II) "_•___. entåo que eu carpreendi que as ncgôes de tanpo e esoago não tinhara ainda sido suficien-
tarente analisadas: reanalisei-as." ibid; pág. 424.
(12) "Fi-lo porque há analcgia absoluta entre as naturezas [ — ] do tarpo e do espago, podendc di-
zer-se que o tempo é o espago interior." ibid, pág. 424.
(13) ibid; pág. 429.
Apos chegado a este "ponto culminante" do seu pensamento,
i testada a sua veracidade; isto i, i chegado o momento da sua
"aula prática". Assiste-se, então, a um "prodigioso instante"
em que o prof. se liberta das suas "roupagens materiais"
-
o
seu "robe de charabre" e "fato de pijama" (sera que para isso tives-
se sequer tidc a necessidade de desabotoar os seus botôes) (14) ,
-
e írrompe de corpo e alma por essa viagem no tempo . 0 "Super-
-Homem" provou deste modo que se pode vencer o tempo, se se
aproveitar esta quarta dimensão do espago como possibi 1 idade
dum outro lugar
- realidade - onde se possa coabitar consigo
propr io .
Tambim o Prof. Antena pretende com a sua experiincia deraons-
trar que se pode, pelo menos , por um "instante supremo", ser-
-se Deus, equivalente a vencer-se o tempo. Se o processo utili-
zado pelo filosofo foi o pensamento, o físico optará por reanali-
sar as instâncias espacio- t emporai s duma forma mais pragmática.
Engendra para isso no seu laboratorio
-
ou gruta de "feiticeiro"
-
um "aparelho", uma engrenagem, movida por uma "héiice forraada
por um sistema de tris ampolas de vidro"(15) que em sincronia
-
s imu 1 tane idade - perfeita com uma outra sua invengão dum "ob-
jecto-r elogio
"
( 16 ) , lhe possibilite uma sol idar iedade entre o
espago do seu laboratorio e o tempo medido pelo tal relogio.
Se partirmos da propria definigão de Einstein de que "o
tempo i aquilo que se mede com um relogio"(17) , podemos facilmen-
te constatar que o prof. Antena, apos preparado o seu raecanismo
e saído do seu laboratorio, as suas duas imediatas preocupagôes,
(14) "Vi o professor cora aquele olhar vindo para ura horror qualquer, vi-o ali estendido no sofá,
e vi depois no sofá um robe de chantaa apenas, atado ainda, e tendo dentro ura fato de pija-
rra abotcado e apertado por ccnpleto." ibid, pág. 431.
(15) "Scbre uma mesa, ao meio do pavilhão, estava assente um aparelho que eu nunca vira. Esse a-
parelho, em funcionamento, i que provocava o estranho ruído e, decerto, abrasava o ambiente.
Era ccmo que um pequeno motor cujo volante fcsse substituído por uma hélice forrrada por um
sistana de três anpolas de vidro." Sá-Cameiro, M. "A Estranha Morte do Prof. .Antena" in
Ceu em Fogo, Lisbca, Ática, 1980, pág. 235.





(17) Einsteij., Albert, A Evolugão da FÍsica, Lisbca, Ed. Livros do Brasil, s/d, pág. 169.
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irão ser exactamente as einsteinianas de "examinar o espago"fl-8) e
medir o tempo(I9). Pretendia o físico, alcangar um "prodigioso






Esse momento culminante aconteceu: uma "fusão" total entre
lugar e momento; espago e tempo real, espago-tempo virtual ( inte-
rior) conseguiu o prof. Antena sincronizar. No entanto, o resul-
tado não foi o de uma
"
sublimagão" , tal como o filosofo, mas
pelo contrário, o de uma "explosão" do seu proprio corpo(21) .
Oferecera o professor o seu corpo como "tubo de ensaio" para
a aula "prát ico-exper imental
"
, mas ao invis do seu outro homolo-
go viajante do tempo, o físico foi vítima da sua propria criagão.
Assim, se o filosofo vence o tempo, o físico e por ele vencido
e des tr uí do .
Qual a explicagão que podereraos encontrar para justificar
resultados tão distintos, para duas experiincias com ura objec-
tivo, â priori, similar? E qual o significado que este desfecho
antagonico do conto e da novela possa adquirir, quando analisa-




(18) "Mal chagáraos a rua, o Professor parou examinando o espago." ibid, pág. 232.
(19) "Depois puxou da aIgibe_Lra por um objecto que ne oareceu um relcgio
- ccnsultcu-o. . . (...).
Durante o nosso passeio, várias vezes ele tcrncu a consultar o seu relogio (...)." ibid.
(20) "Tcdcs os meus trabalhcs
-
pacctilhaí . .. 0 mais assarbroso segredol 0 MistiricH4aiar!...
Par ora air___a te não digo nada. . . Vem conigo. . . Estou prestes a vencer. . . ou a ser venci-
cb. .. So então direi tudo. .. Van. . . Quero-te ao rreu lado no Instante Supremo." ibid; pág.
231.
(21) "Pqora dobrávamcs una curva estreita da estrada. Bn volta de nos, im grande silincio...
Ati que, ao lcnge, as badaladas dum sino aldeão marcaram as dez horas. . . E de repente
- ah!
o horrível , o prodigioso Lnstante í
-
eu vi o Mestre estacar . . . Tcdo o seu corpo vibrou nurra
cridulagão de quebranto. . . Ergueu o brago. . . Apontou qualquer coisa no ar. . . Ura rictus de
pavor iha contraiu o rosto... As mãos enclavinharam-se-lhe. . . Ainda qjis fugir... Estre-
buchou. . . Mas foi-lhe impossível dar um passo. . . canbou no chão: o craneo esrragalhado, as
pernas trituradas... o ventre aberto numa estranha ferida conica. ..", ibid, pp. 233/4.
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0 proposito inicial era, de facto, comum aos dois professo-
res: alcangar a perfeigão, ser por momentos o
"
s uper-Homem"
Deus - dotado duma omnipresenga e oranipotincia , aproveitando
para isso, a rees truturagão das novas dimensôes espacio-tempo-
rais. Isto i, demonstrar que o tempo, não o absoluto, mas o
relativo, i mensurável em termos de espago, logo tambim "habitá-
vel" .
Para isso, i necessário criar movimento (22 ) - viajar
-
em
primeiro lugar, em torno de si proprio: percorrer o seu "espago




se processa atravis do seu pensamento (diria Bernardo Soares :
"Para viajar basta existir
"
) (23) , para o físico essa "viagem in-
terpersonalitár ia" ( 24 ) implica um movimento não so em torno de
si proprio mas tambim para fora de si.
Procura o prof. Antena conhecer-se em passado: saber quem




( 25) . Isto
i, para o físico, sonhar-cr iar , i em primeira instância rever
(26) as outras existincias que viveu "aquim-vida". Viajar no
tempo, será por isso, para o Prof. Antena equivaiente a "reviver"
todos esses "paises de alma"(27) onde outrora existiu. Conseguir
abolir a distância entre essas vidas sucessivas, adaDtando-se
(22) "Não se vence a distância san movlraento", ibid., pág 250.
(23) Citado por ĩeresa Rita Iopes in"Pessoa et le voyage intarpersæalitaire" para exarplificar um
dos tipos de viagan ("le voyage-statique (ie vcyage-vie)
"
que enccntranos era Pessoa.
(24) Ver nota 2, pág.226.
(25) "(...) não tentar rarper o futuro das nossas almas, alem-Morte
-
antes scndar primeiro o nosso
passado, aquán-Vida. Na realidade afigura-se mais lcgico, raais fácil, e mesmo mais interessan-
te, ccnhecerrao-nos primeiro em Passado do que em Porvir,
-
já que ignoramos um e outro. O que
foi deixou vestig-Los." Sá-Gameiro, op.cit. , pág. 237.
(26) "Nasta ordern de ideias, a fantasia não será mais do que uma scma de reraeniscencias . Simples-
rrente de lcngas reneniscincias de coisas que nos não lembranos de ter visto
-
rras que tudo, an
realidade, nos leva a crer que vimos, pois as sabemos rever. Aliás, eis disto a prcva máxima:
a imBginaigão não é i 1 inritnda.
"
ibid; pág. 239.
(27) "Hei-de talvez lá voltar un dia, a esse país sart igual, a esse país d'ALma..." i tambán o de-
sejo do "Harera dos Sonhos"
-
outra novela deste Geu an FOgo. Sá-Carneiro, op.cit., pag. 162.
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artificial e simultaneamente a todas elas, seria para o prof.
Antena equivalente a conhecer o futuro, vencer o tempo e ser
por um instante: Deus, "Deus Ele-Propr io .
"
(28)
Constata, contudo, o prof. que, raoviraento, tempo e distân-
cia são meras sensagôes: "De resto o mais provável, o quase certo
- i que o movimento, o tempo , a distância (ou melhor: as medidas
do tempo e da distância) , serão apenas sensagôes proprias aos
nosssos orgãos actuais, sensacôes que os definem: e a realidade
das coisas uma outra sensagão; bem como a sua irrealidade."(29)
Isto i, esta viagem no tempo do Prof. Antena, i acima de tudo
uma "viagem sensacionista" : sentir excessiva ou absolutamente ,
i afinal o desejo do físico, que para isso inventa ura mecanismo
que lhe perraita estabelecer a ligagão entre essas múltiplas sen-
sagôes, e adquirir uma "velocidade igual â do tempo"(30) , de modo
a viajar o que deseja s e n t i r . ( 31)
De facto, o prof. Antena comega logo por nos ser descrito
dum modo que não é de todo alheio a uma atitude sensacionis ta :
não como ele em si i, mas pela sensagão especia lmen te de cor
que ele provoca no seu discípulo (narrador da novela)(32). Do
mesmo modo, o "engenho" do seu laboratorio ao criar movimento,
gera tambira,e sobr etudo , luz , cor, som e aroma.(33)
Se relembrarmos uma vez mais o modo como Alvaro de Campos
(28) "... E na manoria do Prof. Dom__ngos Antena, deveracs sarpre relerabrar, atonitos, aquele que,
por raanentos, foi talvez Deus
-
Deus, Ele-Prcprio: que realizaria, um instante, o Deus que era
nos, os hcrrens, criámos etemamente." Sá-Cameiro, M. , "A Estranha Morte do Prof. Antena" in
cp.cit., pág. 254.
(29) ibid, pág. 251.
GO ) "CCrn certeza o que existe de melhor na vida i o movimento, porque, camirbando ccm urra velcci-
dade igual å do tarpo, no-lo faz esquecer. Un contoio em marcha e ora rráquina de devorar ins-
tantes
-
por isso a coisa rrais bela que os harens inventaram (...) via jar i viver o movimento
(...)" Sá^ameiro, M. , "0 Hcmon dos Sonhcs" inop.cit., pág. 158.
Gl ) "Eu viajo o que desejo.
"
ibid, pág. 162.
G2 ) "Ê verdade: ao oLiar ocm mais darora os vidros dos seus oculos, foi esta a irrpressãd que me os-
cilou, destrambelhadamente. A cor não me soube a cor. Os meus olhos sentirarrrna, não \^ndo-a,
rras tacteando-a. Sim, a sensagão que essa cor que eu vira ne transmitiu ao oérebro, foi uma sen-
sagão de tacto
- olhá-la, era corao se tacteássanos qualquer coisa viscosa." Sá-Cameirc, "A es-
tranha Morte do Prof. Antena" in cp.cit., pág. 232.





as ampolas em moviirento não projectavam luz ape-
nas: dinanavam siraultanearrente um perfume denso, opaco e scnoro, e um som arrepanhante , furanaî-
to. De espago a espago, era ecos circulares, prcduziarrrse tarabéra surdas detonagces." ibid, pág.
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definiu o sensacionista Sa-Carneiro
-
aquele que de entre os
homens de letras tem um sentido da cor mais intenso(34)
-
perce-
bemos que a "viagem no tempo" do Prof. Antena i tambim uma viagem
caleidoscopica atravis das sensagôes que esse tempo , enquanto
"espago interior", permite sentir.
0 Prof. Serzedas, diríamos que, porque "mais puramente inte-
lectual" ( 35) , sente pensando (36 ) . Não necessita para isso de
"engendrar" nenhum mecanismo que não apenas a "mecânica" do seu
raciocínio. A suas sensagôes são sujeitas a uma disciplina mental
trabalhadas no seu "espago interior", de modo a que , terminada
esta fase de gestagão, estejam aptas a conceber vida.
Isto i, enquanto que para o Prof. Antena, a sua viagem
no tempo (ou viagem sensac ionis ta ) foi compulsiva de morte, para
o P-rof. Serzedas ela terá sido agente de vida.
Será possivelmente tambim esta a grande diferenga que encon-
tramos naqueles dois grandes
"
companheiros de viagem", que por
detrás da máscara da sua ficgão se escondem e depôem a sua voz
nestes dois professores: 0 Prof . Antena , tal como Sá-Carneiro,
seria segundo Teresa Rita Lopes , o "Prometeu castigado" que "paga
com o corpo esfacelado o prego da viagem"(37) , uma das múltiplas
"encenacôes
"
do "futuro suicídio" do proprio "novelista" (38) .
0 Prof. Serzedas seria, por sua vez, a encenagão da "capa-
cidade que Pessoa teve de preservar nessas viagens o seu proprio
corpo mortal: soube serapre, se calhar, no moraento do Grande
Sal-
to, enfiar no dedo o anel mágico que o tornava invisível e ao
(34) Carrpos, Álvaro, "Prefácio para. uraa antolcgia de poetas sansacicnistas" in Pessca, F. , Páginas
íntLmas e de Autx^Lnterpretagão, Lisbca, Ática, s/d, pág. 148.
(35) ibid.
(36) Pãúza o Prof. Serzedas, tal cano para Bemardo Soares "pensar i viver e sentir não i mais do
que o alirr_-_nto de pensar." "Taxtos saĩd-heteronimos ou siĩb-heteroniraos" in Quadrce, Antonic,
Fernando Pessca
- Cbra Poética e era Prcsa, vol.II, Pcrto, Lelio & Irraâo, 1986, pag. 614.
(37) Lopes, Taresa Rita, "A viagan no Tanpo de Mario de Sá-Camairo e de Femando Pessca (atravis
dos Professores Antena e Serzedas)
"
(no prelo) .
(38) "Tbrabim ccmo na novela escrita pouco antes, Confissão de LÚcio, a perscnagem morre âs suas
prcprias mãos, aprendiz de feiticeiro que usa o prcprio oorpo para as suas incursces no Des-
conhecido. Da assira esse "Grande Salto" de que fala lcngamente Mario de Sá-Cameiro em oon-
tcs e poaras
-
encenagôes do seu futuro suicídio
-
an que não faz mais do que ccrrer ao seu
proprio enccntro para alem do espelho era que lcngairente se procurou an vida." ibid, pág. 6.
~~<i
abrigo de qualquer agressão. (Nao seria esse o anel que , como
i dito no fim do conto, nunca mais se encontrou? )
"
(39) .
Resta ainda acrescentar que quando comparados o conto com
a novela, percebemos que eles funcionam numa perfeifa complemen-
tar iedade ( 40) . Apercebemo-nos , de igual modo, que o projecto
sensacionis ta que Pessoa empreendeu con juntamente com Sá-Carnei-
ro, para alim duma "viagem poliísmica" contava tambim com uma
"viagem no Tempo". Apos rees truturado o tempo pela ciincia e
ismos artísticos e literários como uma nova - quarta
- dimensão
do espago, ele surgia como a pos sibilidade de animar a sua unida-
de mínima - a sensagão.
Foi esta polidimensionalidade tambim motivo de aproximagão
da Arte e da Ciincia(41) , de assunto de conversa por parte de
toda uma geragão(42) e responsável pelo aparecimento duma "Esti-
tica da Quarta Dimensão" para o projecto Sensacionista.
(39) ibid, pág. 8.
(40 ) "Notarei apanas que o cxnto de Pessoa, esfcogo de raciocínio descarnado que nitidamente ficou
por trabalhar adquire, ao ser ccnfrcntado ccm o de Sá-Cameiro, uma vibragão que, san isso,
não teria, e que o de Sa-<^arneiro ganha ao ser lido cranjuntairente ccm o de Pessoa, um arcaboi-
go filosofico, 'jm alcance metafisico que, sem essa vizinhanga, se arriscaria a passar desper-
cebido. Mas não i essa carplanentaridade que i prcpria do "diálogo" dessas "alitas pares" que,
acrescenta Pessoa, "se conheceram onde os seres são aliras?". ibid, pág. 10.
(41 ) "Cbm efeito um grande sábio cria
-
inBgina tanto ou mais do que o artista. A ciência i tal-
vez a maior das artes - erguendo-se a mais sobrenatural , a mais irreal, a rrais longe em Alem.
0 artista adivinha. Fazer arte i Frever. Eis pelo que Ifevton e Shakespeare, se se não exce-
dera, se igualam.
"
Sá-Carneiro, M. , "A Estranha Morte do Prof. Antena" in op.cit., pág. 226.
(42) "0 Santa-Rita filosofo e a falar de taipos relativos e absolutos i de morrer de gozoí Claro
que o Leal anda na historia. Mas não deve ter escrito nera ditado o texto. Deve ter falado.
E o nosso Pintcr confusionado, terrperado, condiraentado. Admirávelí", li-se em carta datada
de 5 de Ncvanbro de 1915 de sá-Cameiro a Pessca. Sá-Carneiro, Cartas a Famando Pessca,
vol.II, Ática, 1979, pág. 114.
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"Primeira regra: sentir tudo de todas
as maneiras. Abolir o dogma da persona-
iidade: cada um de n 6 s deve ser muitos.
A arte i [a] aspiragão do indivíduo
a ser o universo. 0 universo i uraa
cousa imaginada; a obra de arte i ura
producto de imaginagão. A obra de arte
accrescenta ao universo a quarta dimen-
são de supir f luo . ( ? ? ? )
( P e s s o a , F . , Anexos , texto 88-12, pág.317)
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2.3. A BUSCA DA QUARTA DIMENSÃO
Espalhados (ou desarrumados ) pelo espolio pessoano, encon-
trámos alguns textos que nos poss ibi 1 i taram conhecer o seu inte-
resse na busca duma quarta dimensão. Escolheraos de entre esse
"corpus" de textos, todos aqueles que diziam directamente respei-
to ao seu projecto sensacionis ta , ou ainda que duma forma indi-
recta com ele tambim se relaci ona vara .
Apesar de alguns deles se apresentarem de um modo extrema-
mente esquemático, por isso, pouco desenvol vido , não deixámos
de os considerar como "material" valioso na nossa homologa pes-
quisa, por tudo aquilo que esses textos nos ajudavam a reconsti-
tuir o "puzzle" do que foi uma quarta dimensão para Pessoa.
Sabemos de antemão que essa busca pessoana se contextuali-
za pela po 1 idimens ional idade a que se assistia e que nele exer-
cera grande sedugão. Acabámos tambim de recorrer a um exemplo
da forma entusiástica com que Pessoa, pela voz do Prof . Serzedas,
recebeu as novas dimensôes propostas pela ciincia e pelas artes
plásticas. Resta-nos agora acompanhar o seu modo pessoal
- ine-
dito
- de teorizagão dessa quarta dimensão, quando apiicada ao
campo meramente literário.
Utilizou sobretudo Pessoa esta nova dimensão, para criar
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a Estitica do seu projecto sensacionista: "A Estitica da Quarta
Dimensão" ( 1) . Em que consistia esta estitica? Tratava-se de
fazer do sensacionismo uma Arte que para alim das suas tris dimen-
sôes euclidianas meramente espaciais, se pudesse tambim dimensio-
nar em tempo. De que modo? Partindo do princípio de que "As
dimensoes dos objectos nao estão nelles, mas sim em nos. São
condigôes de sensibilidades, categorias de credibilidade"(2).
Definindo-se o Sensacionismo como a "Arte da Quarta Dimen-
são"(3 ), ele pôde exibir a sua atitude moderna de acompanhar
as rees truturagôes espácio- temporais . 0 "continuum" espago-tempo
proposto por Minkowski a partir das descobertas de Einstein,
foi o suporte científico que o sensacionismo utilizou para poder
ampliar as tris dimensôes dos objectos, numa quarta dimensão
adquirida pelo sujeito que os sente. A partir do momento em
que se concebe o tempo corao uma instância que coexite e i parte
integrante do espago, o modo de o sensacionista percepcionar
e sentir as coisas, pode-se transformar tambim numa "amálgama"
sujeito-objecto .
0 sensacionismo corao arte da quarta dimensão, parte por
isso do princípio de que as coisas so tim existincia, não por
elas proprias, raas porque "contextualizadas" pela nossa sensagão-
porque as sentimos como tal. Um novo "olhar" sobre as coisas
i a consequinc ia : a sensagao derrubará as fronteiras entre objec-
to e su j ei to .
Atravis duma quarta dimensão adquire o Sensac i on ismo a
plenitude da sua "sensagão dinâmica" que já pelas suas outras
dimensoes ( nomeadamente pela futurista) tinha vindo a exercitar.
il ) "Esthetica da Quarta Dimensáo" i a designacão que encontrarros num texto a que já nos referirnos ,
o qual seria provavelraente um plano para o terceiro número da revista Orpheu. Anexos, texto
87A-5, pág. 316.
(2) Anexos, texto 88-4, pág. 314.
0 ) "Arte da C_uarta Dimensão" i o título do taxto que acabámos de citar.
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Este dinamismo da sensagão que Campos cantou ao longo das
suas odes sensacionistas atravis do verso paradigmático "sentir
tudo de todas as maneiras", i retomado por Pessoa-teorico para
ilustrar uma das divisas do sensacionismo enquanto arte da quar-
ta dimensão. No texto a que já nos referimos, intitulado preci-
samente de "A arte da quarta dimensão", li-se que :
"1. A única realidade i a sensagão.
2. A máxima realidade será dada sentindo tudo de todas
as maneiras ( em todos os tempos) .
3. Para isso era preciso ser tudo e todos.
"
(4 )
"Sentir tudo de todas as maneiras", "em todos os tempos"
e ser "tudo e todos" i afinal a propria poss ibi lidade de extensão
dos objectos ou coisas em nos, permitindo- ihes que por intermi-
dio da nossa sens ibi 1 idade , eles possam ser animados em tempo.
A sensagão tem por isso um poder "demiúrgico" capaz de iibertar
os objectos das suas "roupagens" restrita e meramente espaciais
e de os fazer coexistir no tempo do sujeito que os sente:
"As cousas teera aparentemente
-
mesrao, na sua aparen-
cia visualisada, as cousas do sonho
- 3 diraensôes;
as dimensoes são conhecidas quando se trata de mati-
ria espacial. So podemos ccnceber cousas com trez
ou menos dimensôes.
Mas se as cousas existem apenas porque nos assim as
sentimos, segue que a "sensibilidade" (o poder de
serem sentidas) i uma quarta dimensão d'ellas")." (5)
Facilmente aqui reconhecemos a prôpria leitura que as artes
plásticas (nomeadamente o cubismo) fizeram desta quarta dimensão.
Vimos que a arte cubista nela tambira apostou como o proprio tempo
que a Obra adquire atravis dum processo completo de comunicagão
que , não se esgota numa relagão ar te/ar t i s t a, mas que se estende
(4) Anexos, ibid.
(5) Anexos, texto 88-4a, pp. 314/5.
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tambim a um público receptor. Conseguiria, assim, uma "amplia-
gão" no tempo. Ora, tambira no campo literário, pode o sensacio-
nismo conseguir a realizagão do espago, na arte temporai das
palavras, e a realizagão do tempo, no espago da sensagão. Esta
"amálgama" so foi contudo, conseguida, com o auxílio duma outra
dimensão .
Decompondo o sensacionista a sensagão, tal como o cubista
o objecto, operando o primeiro a "intersecgão do objecto com
a nossa sensagão d'elle", tal como o segundo "a intersecgão do
objecto consigo proprio"(6), pôde o sensacionista definir clara-
mente o seu objecto de estudo: "não as coisas, mas as nossas
sensacôes das coisas" (7 ) . E essa i uma quarta dimensão delas.
Num outro texto que apresenta a"arrumagão" feita por Anto-
nio Mora das várias dimensôes exis tentes ( 8 ) , assistimos a outra
tentativa pessoana de definigão duma quarta (e inclusivi duma
quinta) dimensão. Apesar do texto não dizer respeito ao sensa-
cionismo, a ele recorremos porque nos pareceu que nos ajudaria
a reconstituir este "puzzle". Inicia-se o texto com um esquema
de representagão geomitrica de cada uma das dimensôes :
"
1 dimensão - ponto-realidade
2 dimensão - 1 inha-movimento (tempo)
3 dimensão - plano-espago
4 dimensão - f igura-espago- terapo
5 dimensão - (...)."( 9 )
Diz-nos ainda o mesmo texto que :
"Segundo Antonio Mora ( Prolegomenos , cap.3) , a reali-
dade i a "priraeira dimensão", e i representada geome-
(6) Anaxos , taxto 88-17, pág. 305/6.
(7) Pessoa, F. , Páginas íntiraas e de Auto-Interpretagão, Lisbca, Ática, s/d, pág. 137.
(8) Publicado por Lopes, Taresa Rita, Passoa por Gonhecer, Lisbca, Ed.Estairpa, 1990, vcl.II, tex-
to n^ 247, (an facsímile, pág. 350) .
(9) ibid.
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tricamente p'lo ponto, aliás ir representável ; a segun-
da dimensão, isto i, a primeira mais a segunda, i
a "vida" (?) já representável , embora falsamente, em
geometria, pela linha; a terceira diraensão i a "espa-
cialidade", representada em geometria pelo plano;
a quarta dimensão i( . . . )
"
(10)
Apesar do texto não chegar a desenvolver o que seria esta
quarta dimensão, ele tinha-a já esquemat izado como a "figura-
-espago-tempo" . Perraite-nos , esta arrumagão de Mora das várias
dimensôes em conjunto, deduzir que , se as coisas reunem através





tricamente pelo plano, e um tempo (movimento) representado pela
linha, elas so adquirem contudo, forma (figura) quando espago
e terapo deixam de ser instâncias autonomas e passam a ser um
so ; isto i, so quando o tempo surge como a quarta dimensão do
espago i que ele permite dar forma
- vida verdadeira - å segunda
dimensão. Assim, uma quinta dimensão surge no final do textc










Realidade... Consciencia (ou alma)
Tempo... Sensagão (consciincia num sentido)
Espago. . . Repr esentagão




Mas, de momento, avancemos apenas na busca duma quarta
dimensão. Foram já analisados os tris ismos literários que exem-
plificam cada uma das tris dimensôes do Sensacion i smo : paúlismo,
inter seccioni smo e fusionismo, respect i vamente . Trata-se agora
de perceber em que consiste a sua quarta dimensão literária,
já que para ela, e ao contrário das outras tris, Pessoa nao lhe




se conjunta dos textos em que Pessoa se refere a esta quarta
dimensão, poderemos chegar a algumas conclusôes. Relembremos,
para isso, alguns princípios da arte sensacionista . Nomeadamen-
te, que a sensagão, tal como o cubo(12) i decomponível em seis
partes. Isto i, o "cubo da sensagão" permite demonstrar que
tambim ela i um "poliedro" que se pode multifacetar nas suas
várias dimensôes :
"Ora, cada cubo tem seis lados: encarados do ponto
de vista sensac ionis ta , estes lados sâo: a sensagão
do objecto externo como objecto, qua objecto; a sensa-
gão do objecto externo, qua sensagão; as ideias objec-
tivas associadas a esta sensagão de um objecto; as
ideias subjectivas associadas a esta sensagão
- isto
i, o "estado de espírito" atravis do qual o objecto
i visto naquele momento; o temperamenteo e a atitude
mental f undamentalmente individual do observador;




Para alim de ser signi f icat i va a escolha da figura geomi-
trica "cubo" para fazer corresponder cada uma das faces da figura
a cada uma das partes da sensagão, isto i, para o s ensacioni s ta ,
tal como o cubista reaiizar a
"
decompos igão da realidade nos
seus elementos geomitricos psí quicos
"
(14 ) , este "cubo" permite-
-nos igualmente melhor "visualizar" qual o alcance que uma quar-
ta dimensão adquire quando aplicada ao sensac ioni smo . Pensemos
que a diferenga existente entre o quadrado e o cubo, isto é,
entre uma representagão aritmitica e uma geomitrica, i exactamen-
te a duma passagem do estático ao dinâmico
- â figura em movimen-
to. Isto e, quando concebemos uma sensagao como um cubo, visio-
namo-la como uma "sensagão dinâmica" capaz deste modo de mostrar
as suas múltiplas faces. Não i este o princípio da "Lei de Mal-
(12) "Cada sensagão i ura cubo.", Pessca, F., op.cit., pág. 182.
(13) ibid; pág. 188.




que Campos proclamou no seu "Ultimatum"?
Ou seja, que a sensibi lidade deveria progredir geometr icamente
para poder "redobrar" a progressão aritmitica dos seus estímu-
los?(15)
Num outro texto ( f ixado em anexo) (16) , prossegue Pessoa
a sua decomposigão da sensagão.. Indo agora um pouco mais longe
na sua apetincia de "cirurgião" da sensagão, disseca-a ati ao
"esqueleto", para deste modo conseguir chegar a uma formula mate-
mática para o proprio sensacionismo ; isto i, a uma formula para
o proprio cubo da sensagão. Partindo duma primeira distingão
entre elementos basilares e elementos reais da sensagão ( sendo
os primeiros o sujeito e o objecto, os segundos a consciência,
o sujeito e o objecto) , chega-se a um terceiro momento deste
processo que Pessoa designa pelos "elementos actuais da sensagão",
Sao eles: "o universo; o objecto; a sensagão imediata do objecto;
a attitude mental por detraz d'essa sensagão imediata; a cons-
ciincia por detraz d'essa attitude mental"(17) . A partir deste
raciocínio, chega Pessoa a uma primeira esquemati zagão que ante-
cipará a formula final:
"1. Sensagão do objecto + ideas objectivas associadas
å sensagão do objecto X ideas subjectivas ass[ocia-
das] å S[ensagão] do O[bjecto] (estado de alma na
ocasião) X base temperamental .
"
(18)
A formula final a que chega o Sensac ioni smo i então:
"
SO X IOA X ISA X BT" (19)
Distingue-se, por isso, a formula do sensacionismo da de
qualquer outro tipo de arte que o precedeu desde o classicismo:
(15) "Qs estímulcs da sensibilidade augirentam an prcgressão gecrrétrica; a prcpria sens ibilidade a-
penas era prcgressão arithmática." Campos, Álvaro, "Ultimatum" in Pcrtugal Futurista, Lisbca,
Cbntexto, 1982, pág. 32.





"A arte classica supprimia os dois elementos intermedios, ou
fundia-os a dois e dois, ( SO + IOA) X (ISA + BT)"; "A arte da
Renascenga
-
neo-class icismo , digamos
-
transformou a formulla
classica em (SO + IOA) X ISA X BT"; "0 Romantismo, e as correntes
novas d'elle, implantaram a formulla: (SO + IOA + ISA) X BT" (20) .
Esta distingão entre as várias artes reside, sobretudo,
no sinal de mul t ipl icagao entre os elementos que compôem a sensa-
gão, através dos quais o sensacionismo consegue atingir não a
sensagão tipificada num quadrado, mas mul tifacetada no cubo.
Isto i, i atravis desta mult iplicidade que o sensacionismo ultra-
passa o mero plano da r epresentagão aritmitica e adquire "volume"
- movimento - quando geometr i camente considerado. Esta multipli-
cidade refere-se, contudo, não so aos diversos elementos consti-
tuintes da sensagão, mas tambim å variedade de formas como o
sujeito as pode percepcionar
- sentir:
"Assim, cada sensagão i um cubo, que se pode conside-
rar pousado sobre o lado que representa F, e tendo
voltado para cima o lado que representa A. Os outros
lados são, e videnteraente , 3, C, D e E.
Ora este cubo pode ser observado de tris modos :
1. De um lado apenas , de forma que nenhum dos outros
se j a visí vel ;
2. Com um lado de um quadrado mantido paralelo em
relagão aos olhos, de modo que se vejam dois lados
d o cubo;
3. Com um vértice mantido diante dos olhos, de modo
que se vejam tris 1 a d o s .
"
( 21)
Diz-nos ainda o mesmo texto que:
"
Do ponto de vista objectivo, o cubo da sensagão
é constituído por :
(20) ibid.






imagens de objectos = solidos."(22)
Es ta consta tagão de que a s e n s a g ão e um cubo , foi tanto
de útil como de ingrata ao sensacionismo. Se por um lado , ela
lhe permitiu adquirir uma unidatde entre as várias faces da sensa-
gão , reunidas essas partes no "todo" da f igura geomit r ica , por
outro la,do, ela não deixa de tambim lhe demonstrar que i impossí-
vel uraa percepgão absoluta da realidad e . Relera bremos que este
cub o so pode ser observado de tris mod os de cad a vez . Isto i ,
a p ercepgão dele i sempre f ragmentár ia , tal corao a nossa capaci-
dad e de apreensão da realida de é sempre imper f ei ta .
Ana Hatherly num estudo que tem por objectivo aplicar esta
teoria do "cubo da sensagão" ao XX poema do "Guardador de Reba-
nhos" de Caeiro, concluiu exactamente que :
"Se, por um lado, a percepgãc que o cubc i, i fragmen-
tária por natureza, pois so sonseguiremos ver realmen-
te, no máximo, tris faces em conjunto e raesmo essas,
assim, de f ormadamen te (a não ser que o cubo seja trans-
parente, mas então o que veremos será sobretudo a
intersecgão de linhas e planos, (...)), a nossa percep-
gão do cubo como solido de seis faces i, portanto,
uma abstracgão, ou seja, uma construgão mental basea-
da num conhecimento f ragmentár io .
"
(23)
Como resolver então, este dilema entre as partes e o todo?
Isto i, como i que o s en s acionismo consegue realizar na íntegra
as seis faces do seu cubo? So , de facto, recorrendo a uraa outra
dimensão - tempo
-
que não restrinja a nossa percepgão apenas
a tris faces de cada vez. Onde podemos , então, situar esta quar-
ta dimensão neste processo? Lembremos que Pessoa a definiu como:
(22) ibid.
(23) Hatharly, Ana, "0 cubo das sansagces e outras práticas sensacionistas an Alberto Caeiro" in
Pctas do 1- Ccngresso Intemacional de Estudos Pessoanos, Brasília Ed. , Centro de Estudcs




- de sentirmos as coisas. E que duas
dessas faces do cubo da sensagão, são respectivamente: "o tempe-
ramento e a atitude mental f undamentalmente individual do obser-
vador", e a "consciincia abstracta por detrás desse temperamento
indi vidual
"
(24 ) . Isto i, o lugar duma quarta dimensão do sensa-
cionismo, i afinal o tempo de consciencializagão e de intelectua-
lizagão de todas as sensagôes. Não so das que são percepcioná-
veis pelos sentidos, mas tambim daquelas que podem ser conceptua-
lizadas pela base temperamental . Não esquegamos que "todo o
phenomeno mental tem quatro dimensôes
"
( 25 ) . Isto i, reunidas
as sensagôes vindas do exterior ("planos
-
imagens") , com as
do interior ("linhas
- ideias") , chega-se a um outro tipo de
sensagôes
-
as do abs tr ac to (26)
-
que permitem consolidar a "fi-
gura"
- "cubo da sensagão". Esta "figura", ouvimos Mora afirmar
que representa uma quarta dimensão (
"
espago-tempo" ) . Esta quarta
dimensão permite, por isso, realizar a última fase do processo
de ( de ) compos igão do sensacionismo : a conversão duma sensagão




- de sens ibi 1 idade . Isto permitirá ao sen-
sacionismo criar uma outra realidade paralela para alim da empi-
ricamente existente e per cepcioná vel : "a arte i uma tentativa
de criar uma realidade inteiramente diferente daquela que as
sensagôes aparentemente do exterior e as sensagoes aparentemente
do interior nos sugerem" (27) .
Uma quarta dimensão aplicada ao s ens ac ionismo , ajudá-lo-
-á então a cumprir um dos seus princípios f undament a is : o da
libertagão total da arte. Esta nova dimensão oferecerá a arte
uma outra existência - projecgão
- ilimitada no tempo. Auxilia
ainda o sensac ioni smo a empreender uma outra divisa fundamentai
enquanto Arte: a de ser uma construgão intelectual. Possibili-
ta-lhe igualmente, para alim dum "continuum espago- tempo
"
, ob-
(24) Ver nota 12, pig. 242.
(25) Anaxos, texto 88-2 verso, pág. 331.
(26) "Pa-rtindo de ai, o sensacicnismD nota as duas espicies de sensagoes que pcdanos ter
-
as sen-
sagoes aparantaTente vindas do exterior, e as sensagôes aparentemente vindas do Lnterior. E
constata que há uma terceira ordera de sensagôes resultantes do trabalho rrental
-
as sensagoes
do abstracto." Pessca, F. , cp.cit. , pág. 190.
(27) Pessca, F. , op.cit., pág. 191.
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jecto-su jei to , uma outra "amálgama" : real/f iccional .
A Estitica da Quarta Dimensão facilita â arte sensacionis-
ta ter por assunto "não a realidade", "não a emogão", mas um
novo tipo de abstracgao: a "abstracgão criadora", a "abstracgão
em movimento" ( 28) .
É este dinamismo e movimento - vida - que a quarta dimensão
concede ao sensacionismo . Ele deixa por isso de ser estático
("No passado tem havido um sensacionismo limitado, perturbado,
acanhado, estático") (29) , e passa a ser criativo, porque "enirgi-
co" .
A Estitica da Quarta Dimensão será, assim, o grande estí-
mulo a arte sensacionis ta , não so para a criagão de um outro
tipo de sensagôes ou de realidade, mas tambim de "outros seres".
Atravis dela, conseguirá o sensacionismo uitrapassar as suas
tris dimensôes artí s tico- 1 i terár ias e adquirir uma outra dimensão,.
dir-se-ia,," antropologica". Assim, "sentir tudo de todas as manei-
ras" poderá ser def ini t i vamente equivalente a "ser tudo e todos"
e "em todos os tempos"(30) .
A busca da quarta dimensão foi afinal tão importante para
Pessoa, quanto nela ele tenha encontrado o alicerce sob o qual
pôde edificar a construgão dos seus heteronimos . Porque estes
são, tambira eles, uma projecgão numa quarta diraensão da mente.
Mas não serão já eles uma "quinta dimensão" que Mora es-
quematizou po r "corpo" e
"
coexi s tinc ia
"
? (31)
(28) "Assim, a arte tan por assunto, não a realidade (de resto, não há realidade, mas apenas sen-
sagces artificia Imente coordenadas) , não a arogão (de resto não há prcpriamente emogão, mas
apenas sensagoes da anogãb) , mas a abstracgão. Não a abstracgão pura, que gera a metafísica,
mas a abstracgão criadora, a abstracgão an movirrento." ibid.
(29) Anexos, texto 88-1, pág. 307.
(30) Anexos, texto 88-4, pág. 314.
(31) Ver nota 11, pág. 241.
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"
Preciso de toda a concentragão possí-
vel para a preparagão do que se pode
chamar, f iguradamente , um acto de magia
intelectual - isto i, para a preparagão
de uma criagão literária numa , por assim
dizer, quarta dimensão da mente."
(Texto publicado por ; Lopes, Teresa Rita,
Pessoa por Conhecer , Lisooa, E d . E s t amp a ,
1990, vol.II, texto n- 248. Tradugão
do inglis por Manuela Parreira da Silva.)
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2.4. SENSACIONISMO E POLIPERSONALIDADE
Duas figuras arquetípicas - Didalo e ícaro - foram reconhe-
cidas por David Mourão Ferreira era Pessoa e Sa-Carneiro, respec-
t ivamente ( 1 ) . Aproveitemos este seu testemunho para analisarmos
o resultado diferente que esta viagera poliísrnica e po 1 idimens ional
adquire nos dois companhei r os , quando confrontados estes mitos
com as suas duas, tambim distintas,experiincias sensacionistas.
Esta viagem poliísmica e po 1 idimens iona 1 levou Pessoa a
concluir que: pode um indivíduo sentir e pensar de modos dife-
rentes, apesar de incompa tí vei s com os outros : "quer simultanea-
mente sentidos ( int er secc ioni smo psychico), quer sentidos suces-
sivamente (dynamismo sensac ionis ta ) , quer sentidos separadamente
(como que com almas diversas) (polypersonalidade)
"
(2 ) .
Vimos já que i sobretudo a terceira hipotese
-
"poliperso-
nalidade" - pela qual Pessoa irá optar. 0 seu percurso do "in-
terseccionismo psychico", passando pelo "dynamisrao sensacionista"
iria convergir, ou meihor "ampliar-se" , em "sentir seoar adamente
"
(1) Referimo-nos ao seu "ensaio": "ícaro e Cedaio: Mário de Sa-Cameiro e Fernando Pessca" incluí-
do an Ferreira, David Mourão, Fospital das Lstras, Lisboa, INCM, 2~ ed., s/d, pp. 131 a 138.
(2) Anexos, texto 88-10, pag.327.
249
por "aimas diversas". Acabámos de constatar que para isso se
fez valer da "Estitica da Quarta Dimensão" que criou para o sensa-
cionismo. Poderíamos então pensar que, se o sensacioni smo a
tris dimensôes (dito integral ou fusionista) permitiu a Pessoa
a concepgão de um drama estático
- "0 Marinheiro", por isso ainda
o prenúncio de "vozes a procura de um corpo"(3) , um sensacionis-
mo a quatro dimensôes, será já o espago - palco - por excelin-
cia, onde o poeta dramatico poderá realizar o seu "drama em gen-
te". Isto i, se o sensacionismo por definigao aponta â priori
para uma mul tiplicidade onde assenta a criagão dos heteronimos
(pela apologia de "sentir tudo de todas as maneiras"), o sensa-
cionismo acrescido duma quarta dimensão surgiu a Pessoa como
a possibilidade da sua realizagão total de poeta dr amático (
4 ) .
Deste modo, o s ensacion i smo a quatro dimensôes permitiu
a Pessoa, já não apenas "vozes" mas seres orgânicos completos
e autonomos do seu criador. Permitiu, por isso, criar e encenar.
Poderíamos consequen temente situar a arte da quarta diraensão
em Pessoa como posterior a um "drama estático" e con temporânea
dum "drama em gente". Esta outra dimensão conquistada pelo sensa-
cionismo, cor responderá asism, ao momento raáximo da sua "escala
de despersonalizagão" a qual lhe possibilitou a criagão duma
outra realidade fictícia, paraiela num terapo que , por ser uma
"ampliagão" do espago, lhe concedeu essa extensão do eu criador
a múltiplos "eus postigos" (5 ) criados.
Ja referimos que para Pessoa: "todo o phenomeno mental
tem quatro d imensôes
"





intelectual, são uma projecgão desse
fenomeno mental numa quarta dimensão da raente. Um outro texto
(3) "Vozes â prcojra dum corpo" foi a axpressão utilizada por Teresa Rita Lopes para designar 'jma
das partes da exposigão cananorativa do cinquentenário da morte ce Fernando Pessoa, realizada
an Dezarbro de 1985, na fundagão Calouste GuJberikian, assira ccno uma das partes do respectivo
catálogo dessa exposigão; essas "vozes a procura do um corpo" referiam-se âs "nurtrosas sub-
-pemcnalidades" que "não chegaram a ter inteiraraante vica propria." Ver: Fbmando Possoa
-
Coragão de Ninguéra, Lisboa, F. C. Gjlbankian, 1985.
( 4) "o que sou essencialmente
-
por trás das rnáscaras involuntárias do poeta, do raciccinadcr e
do que mais haja
- i draraaturgo." Pessca, F. , "Carta a Adolfo Casais Monteiro scbre a genese
dos heteroniirDs'' in Taxtos de Crítica e de ĩntervancãb, IrLsbca, Ática, 1980, pág. 212.
(5) "Sinto-me viver vidas aLheias, era rrám, jjnccrrpletamante, cano se o rreu ser participasse de to-
dos os hcrrens , incorpietamente de cada [ ? ] , por uma suma de não-eus sintetizados num eu posti-
go." Pessca, F. , Páginas íntijras e de Auto-Intemretagão, Lisboa, Ática, s/d, pág. 94.
(6) Ver cap. 2.3., pág. 246.
" ""* "
cujo destino era "a divulgagão em ingles de Caeiro e seus discí-
pulos'M 7) e escrito provavelmente pela "pena de um dos irmãos
Crosse"(8), vem reforgar esta ideia. Li-se nele que :
"A criagão de Caeiro e dos discípulos Reis e Campos,
parece, å primeira vista, um elaborado jogo de imagi-
nagão. Mas não o i. É um grande acto de magia inte-
lectual, uma obra magna do poder criativo impessoal."
(9 )
Este "acto de magia intelectual" de que nos fala o texto
alcanga-se apos um trabalho de
"
concent ragão" mental, e que irá
convergir na propria criagão literária tambim ela a quatro dimen-
sôes :
"Preciso de toda a concentragão possível para a prepa-
ragão do que se pode chamar, f igur adamente , um acto
de magia intelectual
- isto i, para a preparagão de
uma criagão literária numa, por assim dizer, quarta
dimensão da mente."(10)
Reconhecemos tambim neste "acto de magia intelectual" o
proprio poder "demiúrgico"
- sobrenatural - do pensamento e da
última fase do processo de decomposigão da sensagão(Ll) . Isto
i, para o nosso "poeta dramático", uma quarta dimensão quando
aplicada â sua criagão literária, permitiu-lhe dar corpo e vida
âs já múltiplas vozes que era "0 Marinheiro" ( sensacioni smo a tris
dimensôes) procuravam um ser que as consubs tanc iasse .
(7) Citacão da nota de rodapé explicativa do texto n- 248, pubiicado por Lopes, Taresa Rita, Pessoa
por conhecer, Lisfcca, Ed. Estarrpa, 1990, vol.II.
(8) ibid.
(9 ) citagão do proprio texto.
aO) ibid.
01) "A consciência dessa ccnsciencia da sensacão, de cnde resulta urra intelectualizagão de uma in-
telectualizacão, isto i, o poder de axpressão." Peĩssca, F. , Ebginas íntimas e de Auto-Interpre-
tagão, Lisboa, Ática, s/d, pág. 192.
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Empreendeu, por isso, Pessoa, s imul taneamente com duas





uma outra busca: a duma unidade através da
dispersão em múltipios seres com os quais pudesse coexistir num
tempo, por este ser uma quarta dimensão do espagc. 0 desdobra-
mento heteronímico pessoano, seria assim, homologo ao desdobra-
mento do proprio espago em tempo, proposto pela ciencia e artes
plásticas. So uma "pol iper sonal idade
"
poderia acompanhar a poli-
dimens ional idade do momento.
Se os cubistas se libertaram da regra da unidade do "centro
optico" do quadro e propuseram em contrapartida múltiplos outros
"pontos de vista" no modo de olharmos para as suas telas, tambim
Pessoa aproveitou essa "sugestão" para "deslocar" através do
seu "drama em gente" o "centro" dos seus inúmeros modos diferen-
tes e contradi tor ios de pensar e sentir, para uma pluralidade
de "centros" ou de "pontos de vista". Conseguiria, assim, atin-
gir uma perfeigão não absoluta (porque essa i sempre por defini-
gão imperfeita e impossível) , mas relativa, porquanto exequível :
"Embora a perfeigão suprema (que i inatingível) seja uraa so,
no entanto a perfeigao reiativa tem como caracter í stica a plura-
lidade"(I2) . E aqui soraos chegados a uma das grandes diferengas
entre estes dois companheiros de aventuras comuns poliísmicas
e polidimensionais, mas divergentes quanto a uma "viagem poliper-
sonalitária" : i que se Pessoa tomou partido duma perfeigão r e 1 a
-
tiva atravis duma pluralidade, Sa-Carneiro procurou semore uma
perfeigão absoluta e una . Faltou-lhe a capacidade de relativi-
zagão das coisas. Encontramos, por isso, recor r entemente ao
longo da sua obra em verso e em prosa, personagens que lutam
euforicamente pela Perfeigão absoluta, e que por "voarem" dema-
siadamente alto nessa procura, acabam por cair na disforia
dessa irapos s ibi lidade . É esta uma das grandes seraelhangas que
ele partilha com ícaro: o "voo da f rus t ragão
"
(13 ) , a "Asa que
se enlagou raas não voou ..." (14) .
(12) ibid; pág. 211.
(13) e (14) "Ce qualquer forma, um voo de frjstragão, que já no Quase ficara defLnido: "Asa que se
enlagou mas não voou. .." Par outras palavras: o mito de ícaro." Ferreira, David Mourão, op.
cit., pág. 133.
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Provavelmente foi uma quarta dimensão que faltou ao sensa-
cionismo de Sa-Carneiro para que ele pudesse, tal como Pessoa,
"voar o u t r o
"
( 15 ) . Assim parece, de facto, que a sua experiincia
sensacionista se esgotou e ficou presa nas tres dimensôes eucli-
dianas de espago, não lhe permitindo, por isso, o tal "golpe
de asa" que o poeta tanto arabicionava e que lhe teria permitido
vencer o espago e viajar no (contra o) tempo. Isto levou-o,
não a partilhar da "vocagão de poeta dramático" do seu companhei-
ro, raas a enveredar por uma outra espécie de drama: o conflito
dentro de si proprio e partilhado com as suas personagens, de
serem sempre o momento intermidio e indefinido da passagera dum
Eu a um outro(16). Identif icando-se serapre com as suas persona-
gens(n) e nunca lhes dando, por isso, autonomia pôpria, corpori-
zou esse drama não naqueles que sentiram por ele, mas naqueles
que com ele o sofreram. Enquanto poeta são inúmeros os versos
em que esta "agonia de ser quase"(l8) está presente: "Ura pouco
mais de sol - eu era brasa,/ um pouco mais de azul
-
eu era alim/
Para atingir, faltou-me um golpe de asa/ Se ao menos eu permane-
cesse aquim . . .
"
(19) Projectar-se no outro (nuraa quarta dimensão
da mente...) ou regressar definitivamente a si proprio, eis
a grande angústia quer do poeta quer do novelista ou romancista.
Ceu em Fogo i, por isso, um conjunto de novelas (quase
que poderíamos afirraar: uma novela apenas em vários f ascí culos . . . )
gue presentificam literariamente esta tensão dum sujeito dividido
(15) "Voar outro" i urra expressão de Pessoa, utilizada por Teresa Rita Lopes para ccnfrcntar a sua
atitude ccm a de Sá-Cameiro: "Mas Sá-Carneiro não ccnseguiu, ccrao Pessca, "vcar Cutro".
"Pessoa, Sá-Carneiro e as tris dimensoes do sensacionismo" in cademos da Cbloquio/Ietras, 2,
Modernismo e Vanguarda, Lisboa, F. C. Gulbenkian, 1984, pág. 34.
(16) "Eu não sou eu nem o CXrtro,/ Sou qualquer coisa de interraédio:/ Pilar da ponte de tidio que
vai de mim para o outro.
"
Sá-Carneiro, M. , "Indicios de CUro" in Poesias, Lisboa, Ática,
1978, pág. 94.
(17) Refer__mo-r>os âs sucessivas identificagces que Sá-Cameiro faz ccm personagens das novelas Ciu
an Fcgo e de A Gonfissão de Liício, cu ainda de outras que ficarara apenas era projecto. Disso
dá oonta Sa-Cameiro na correspandência trocada ccm Pessca. É o caso da carta a que já nos
referimos (cap.2. , pág.198) datada de 3 de Fevereiro de 1916, era que Sá-Carneiro se identi-
fica con Estanislau Belccwsky ("Estanislau Belccwsky sou eu") o qual por sua vez se identifi-
ca com "um Inácio Gouveia" , um Ricardo de Loureiro. . . ura Mario de Sá-Cameiro. . .
"
Cartas a
Fernando Psssoa, vol.II, Lisboa, Ática, pp. 148/9.
(18) "Entanto não o fago. E sinto bem a agonia de ser-quase.
"
Sa-Cameiro, M. , op.cit., I vol.,
pág. 139.
(19) Sá-Cameiro, M. , "Quase" in Pcesias, Lisbca, Ática, 1978, pág. 68.
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entre a "euforia" de se realizar trans f er indo-se para um Outro
(sinonimo de Perfeigão absoluta) e a "disforia" resultante dessa
mesma incapacidade de dar esse salto definitivo ("encalhei dentro
de mim") (20) . Este "drama" irrompe em inúmeras metáforas, ao
longo destas novelas, atravis de personagens que tentam: vencer
a sua sombra (A Grande Sombra) ; o seu Mistirio (Mistério) ; domi-
nar os seus sonhos (O Homem dos sonhos) ; vencer a gravidade cas-
tradora dos seus proprios versos (Asas) ; libertar-se do seu duplo
possuindo-o ( Ressurreigão) ou matando-o ( Eu Proprio o Outro e
A Confissão de Líício) ; ou finalmente tentando vencer o terapo
(A Estranha Morte do Prof . Antena) .
Estas tentativas de resolugão de conflitos interiores,
por parte das suas personagens, resultam sempre em experiincias
suicidas, consequincia uma vez mais, desse ícaro que levantando
vôo alto demais para a "envergadur a
"
das suas asas, acaba por
as "derreter" e cair abruptamente ao mar.
Permitem-nos pensar , estes múltiplos "vôos" falhados, que
a vivincia sensacioni s ta de Sá-Carneiro se quedou num espago
a tris diraensôes, não aproveitando , por isso, o tempo como possi-
bilidade de pro longamento
-
ampliagão
- dum outro espago que nao
apenas o da propria morte.
A sua leitura da polidimens iona lidade proposta pela cien-
cia e pelas artes plásticas, foi bem diferente da de Pessoa:
para o "poeta ícaro", ela foi sobretudo uraa experiincia de Morte,
de querer viver uma "viagem breve raas i.nteira
"
(21) ; para "Pessoa-
-Didalo" ela foi um "Labirinto"(22) de hipoteses de vida e de
(20) Sá-Carneiro, M. , "Eu-Prcprio o Outro" in Ceu an Fogo, Listoa, Ática, 1980, pág. 210.
(21 ) "(...) uma espécie de relato do mito de ícaro de nostalgia pela viagem hreve iras inteira, de
inccnsciente desejo de a repetir
- de repetir, cono realizagão suprara, a propria raorte de
ícaro." in Ferreira, C&vid Mourão, op.cit., pág. 132.
(22) "Irei mesmo ao ponto de sugerir que a imagan primigenia da sua poesia pode bem ser o labirin-
to e um labirinto de que eie prcprio terá sido, a um tarpo, Didalo e Teseu, arquitecto e pri-




- de um "acto de magia intelectual" para a sua cria-
gão li terár ia .
Pessoa encontrou numa experiincia sensacionis ta a quatro
dimensôes o "continuum" espago-tempo que deu forma e vida (ou
"figura" segundo Antonio Mora) å sua "histero-neurastia" e "ten-
dincia para a desper sonal i zagão e simu iagão
"
(23 ) • Sa-Carneiro,
porque ambicionou sempre o espago ou tempo absolutos, por isso,
autonomos e independentes um do outro, não conseguiria nunca
projectar-se numa quarta-dimensão sem que não tivesse que pagar
para isso o prego do aniqui lamento da matiria (espago) (24) . Fal-
tou-lhe uma experiincia de Arte-Vida não euclidiana. É ele p r 6 -
prio que o confessa pela voz do artista russo Petrus Ivanowitch
Zagoriansky em "Asas":
"Eu quero uma Arte que inter seccione ideias como estes
planos !
Oiga bem! Oiga bem! Quero uma Arte interceptada ,
divergente, inf lect ida . . . Uma Arte com forga centri-
fuga... Uma Arte que se não possa demonstrar por
ar i tmitica . . . Uma Arte-geomet r ia no espago... Sim!
Sim! Uma Arte a tris dimensôes. . . no espago. . . no
espago... Áreas e Volumes .
"
(25)
É tanto de curiosa quanto de contraditoria a concepgão
de Arte que este artista russo defende. Tivemos já oportunidade
de a identificar com a propria arte cubista e f u t ur i s ta (26 ) pela
apologia duma "beleza nova: zebrante, rangente, desconjuntada
(23) Psssoa, F., "Carta a Molfo Casais Monteiro sobre a ginese dos het^ronimos" in cp.cit. (nota
5), pp. 202/3.
(24) "Sá-Came_iro não foi um poeta draraático como Passoa, porque nunca se separou dessa persona-
gem: errprestou-Ihe o seu corpo, já que ela o nãb tinha
-
para a vida e para a morte. Par is-
so, como o Ricardo de A Ccnfissão de Ux_r\of ao tentar raatar o Cutro, a sua scmbra viva, i no
proprio corpo que a morte acerta o golpe." Icces, Taresa Rita, "Pessoa, Sá-Carneiro e as
tres dirnensôes do sensagionismo" in cademos da ælcquio./Letras , 2, ModernisTD e Vanguarda,
F.C . Gulbenkian, Lisfcoa, 1984, pág. 35.
(25) Sá-Carneiro, M. , "Asas" in Céu an FOgo, Lisboa, Ática, 1980, pp. 174/5.
(26) Ver cap. 1.4.1., pp. 102 a 105.
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e emer sa . . .
"
(27) , isto i, duma "beleza dura" propria å era mecâ-
nica: "quando a rompem grandes expressos, e os afilamentos dos






cendo aqui os princípios duma "estitica não-aristotilica" tal
como Campos a teorizou, i curiosa que esta Arte do artista russo
que pretendia a "beleza enirgica" e dinârnica, e por isso tambim
uma "Arte geometria" que adquirisse volume, se "esgote" afinal
num espago a tris dimensôes. Seria de esperar que se falasse
aqui duma quarta dimensão, visto que todos os seus "requisitos"
se encontravam já nessa descrigão: ati o facto de essa Arte ser
capaz de
"
animar a Atmosfera"(29). Contudo, ela "anima-a" apenas
atravis da materialidade de que i feita; isto i, apenas por i n
-
termidio duma ar t i f icia li zagão mecânica(30) , impotente, por isso,
para gerar vida.
Uma geometria diferente da de Euclides i a que defendeu
Campos nos seus
"
Apon tamentos para uma estitica não-ar is totélica
"
,
A concepgão de uma beleza tambim baseada na forga e na energia,
i, porim, dum "vorticismo" tal que ultrapassa largamente um espa-
go a tris dimensôes :
"
Toda a gente sabe hoje, depois de o saber, que há
geometrias chamadas não-euc 1 idianas , isto i, que par-
tem de postulados diferentes dos de Euclides, e chegam
a conclusôes diferentes. Estas geometrias tim cada
(27) Sá-Cameiro, "Asas" inop.cit., pág. 175.
(28) ibid.
(29) "Urge tambim, meu amigo, gue um Artista de gemo saiha individuar, animar a Atmosfera." ibid.
(30) "E nas grandes oficinas... o giro ácido das rcdas... cs volantes... os ânbolos... as ocr-
reias de transmissão. . . o oscilar de corrplicados rraquinisraos . . . outros tantcs movimentos de
ar
-
fcgos de artifício, i verdade, fcgos de artifício de ar!... Hiiices, espirais, ramos de
parábola, estrelas, hipérboles mortas
-
turbilhcnando, zig-zagueando, entregolf ando-se. . .
Magia contarporânea ! Europai Eurcpa !...", ibid, pág. 176.
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uma um desenvol vimento logico: são sistemas interpre-
tativos independentes , independentemente aplicáveis
å realidade. Foi fecundo era matemática e alim da
matemática (Einstein bastante Ihe deve) este processo





por assim dizer, abstracgoes de vários tipos na mesma
realidade objectiva.
Ora, assim corao se podem formar, se formaram, e foi
util que se formassem, geometrias não euclidianas,
não sei que razão se poderá invocar para que não possara




Facilmente reconhecemos nesta "estitica não-ar is totél ica
"
,
a "Estitica da Quarta dimensão do sensacion i smo
"
. Do mesmo modo
que nos apercebemos do quanto este "processo de mul t ip 1 i cagão
"
de "geometrias verdadeiras" seria capaz de dar esse "voiume"
e "animagão" â Atmosfera que Petrus Ivanowitch ambicionava.
Isto porque, a partir delas se pode chegar a "abstracgôes de
varios tipos na mesma realidade objectiva". Era este o proposi-
to do artista russo : atingir um "grau abs tr acto
"
(32 ) e uraa "arte
gasosa"(33) onde não actuasse o peso da gravidade. Julgou que
o conseguira: as folhas do caderno dos seus versos ficaram bran-
cas e os poemas ter-se-iam "evaporado" no espago. Teriam sido
libertos por "vôos mág i cos
"
( 34 ) . Todavia, a "queda" desse vôo
seria inevitável: no frontespício do seu caderno de versos lia-
-se o nome do poeta e uma data.(35) E o poeta en louquecera . . .




não resultaria em vida, mas em morte. A forga da gravidade aca-
baria por actuar sempre no momento do grande vôo , e â semelhanga
(31) Campos, Álvaro, "Apontamentos para urna Estitica rão-Aristotilica" in Athena, n^ 3, Lisboa,
Cbntexto Editora, 1983, pág. 113.
(32) Já desenvolvanos estes principios da arte de Petrus Ivancwitch no cao.1.4.1., pág. 104.
(33) ibid.
(34) "Quando viera de ajustar a última palavra, houve um estalido seco, um beque surdo
-
um ruído
de arfejcs, a escoar-se... subtil... olhei as folhas... Ibc_æ os rreus verscs, libertcs enfim,
tinham resvalado do meu caderno por vcos mágicos!..." ibid, pág. 194.
(35) "Apenas, intacto, o frontespício cnde se liam o rone do Pæta e uma data." ibid.
-.b I
de ícaro, a "queda prematura" seria inevitável. A melhor corapro-
var este "vôo falhado", lá estão os poemas do artista russo
-
"Alim e Bailado" - em apindice â novela...
0 resultado do processo de "levitagão" de Pessoa, seria
bem diferente, porque distintos foram tambim os meios que, para
o empreender, utilizou. 0 "Didalo"
-




"(...) e, mais par t icularmen t e , esotérico experimentador de
certas "artes ignotas "(...)"( 37)
- atravis da sua capacidade de
"construgão" e duma "procura mágica"(38), conseguiu "voar outro'(39)
e realizar, assim, plenamente a sua experiincia sensacionis ta
a quatro dimensôes. A consequincia imediata foi, como dissemos
já, a de uma po liper sonal idade . Se se perdeu ou se encontrou
por esse "labirinto" de dimensôes, de outros seres, e de "sentir
por alraas diversas", não o sabemos nos responder. Mas que conse-




- de "criagão literária numa quarta
dimensão da mente"(40), isso não o poderemcs nunca negar.
Em contrapartida, Sa-Carneiro nunca se conseguiu "desen-
vencilhar" desse "Quase" .
Por isso Pessoa coiocou o seu "drama estático" 0 Marinheiro
ao lado de A Confissão de Lúcio no esquema já analisado das tris
dimensôes do sensacioni smo : datados praticamente da mesma altu-
ra(41) , se no primeiro temos as tais "vozes å procura dura corpo"
( ) , isto i, seres ainda não distintos entre si, no segundo, a
"encenagão" apesar de tomar a forraa de romance, não deixa de
ser tambim um "drama estático":. Ricardo, Lucio e Marta são
tambim vozes de um so corpo. Esta foi a máxima "desper sonal i
-
(36) e (37) Ferreira, David Mourão, op.cit., pag. 134.
(38) "Qra os tanas do "cansago" e do "exílio"(ban ccmo o da "insularidade") são dos mais persis-
tentes na poesia de Fernando Pessoa; igualirente, os da "construgão" e da "prccura mágica": i
ja um ænjunto iraportante, comum tambán ao mito de Dédalo, e que inevitavelmente nos cbriga
a raeditar." ibid; pág. 135.
(39) Ver nota 15, pig. 253.
(40) Ver nota 9, pág. 251.
(41 ) O fferinheiro data de 11/12 de Outubro de 1913 e A Qcnfissão de Lúzio, de 1-27 de Setarbro do
me-_mo ano.
(42) Ver nota 3, pág. 250.
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dum Eu a um
Outro, esse desdobramento não so nunca se realizaria, como termi-
nou sempre numa experiincia suicida.
Poderíamos então entender a diferenga existente entre Pes-
soa e Sá-Carneiro, quanto as suas "vivincias sensacionis tas
"
,
å luz de dois modos distintos de "sentir": enquanto que para
o primeiro os dois grandes princípios sensacionis tas coincidem
e coexistem - "sentir tud.o de todas as maneiras" i sinonimo de
"ser tudo e todos" -, para o segundo, as suas sensagôes "tim
côr, tim som e aroma - terão gosto, quem s abe . . .
"
(43 ) , mas não
tiveram vida: "o artista de ginio
-
não disse: o Deus . 0 Deus ,
esse, cria. E assim, tristemente acentuo, se a minha arte edifi-
ca a vida, não a sabe entanto viver: o momento dourado, eu pos-
so palpá-lo, revi-lo, tornar a beijá-lo em chama, mas não - ah !
mas não! - fazer-lhe brotar outras asas de fogo. Apenas os raais
tudo perderam
-
alma e corpo das horas. Eu, se perdi as almas,




Mas não será esta, afinal, tambim a grande diferenga entre
os dois vôos de ícaro e de Didalo?
(43) Sa-Carneiro, M. , "Asas" inop.cit., pág. 186.
(44) Sá-Cameiro, M. , "0 Fixador de Instantes" in cp.cit., pág. 259.
"
0 terceiro (*) i exclusivamente litte-
rario, englobando os outros e ainda todos
os outros que os outros combatem, e todos
os processos passados, e todos os pro-
cessos futuros, e todos os processos
que não existem. Engloba os outros como
a litteratura engloba todas as artes."
( P e s s o a , F . , Anexos , te.xto 88-9, pág.223)
:*) Este "terceiro" refere-se, evidentenente, ao Sensacionismo.
260
2.5. SENSACIONISMO E LITERATURA
Nas múltiplas tentativas pessoanas de classi f icagão das
artes, não deixa de ser curioso o lugar que a literatura ocupa-
Reestruturando a tradicional classificagão de Lessing de "Artes
do espago" e "Artes do tempo" (1 ) , sugere Pessoa uma nova "arruma-
gão" ao acrescentar um outro tipo de artes: as da
"
ideagão"
• 2 ) . Divide-as por isso Pessoa em : "artes do espago" (que são
a arquitectura , a esculptura e a pintura); "artes do tempo" ( que
se resumem a uma única - a música) ; e na "arte da ideagão" que
i a poesia. Isto porque, nos diz este mesmo texto de classifi-
cagão das artes: "A poesia como arte está fora do tempo e do
espago"(3). So na ideia, por isso, ela pode ocupar o seu lugar.
(l)Sabemos que i ao alanão lessing na sua obra laocoon (sic. XVIII) que se deve uma das mais im-
portantes reflexces teoricas scbre a classificagão das artes. Divide-as Iessing an "artes do
espago"
-
pintura, e "artes do tempo"
-
pcesia. Esta classificagão irá ser posta an causa es-
pecialmaite ccm o início do nosso sázulo, ncmeadamente por a poesia ter tendencia a adquirir
cada vez mais espago (veja-se por exemplo os "idiogramas") e a pintura tarpo (o exemplo do cu-
bismo que já referimos) . Jean-Michel Gliksch era "Ilittératures et arts" (in Brunei, Pierre e
Chevrel, Yves, Pricis de Litterafrure Cbnparie, Presses Universitaires de France, Paris, 1989)
sintetiza esta distingão entre as duas espécies de arte de Lassing: "(...) maLs c'est â Lessing
que revient le mérite de dire avec netteti ia diffirence de principe des arts plastiques et
de la poesie. Lessing explique,(dans son laococn 1766) , qje l'iléraenr de la poisie est le
torps: sa vocation est de rapporter des ivinarents successifs. Sans doute, les poetes se li-
vrent-ils å des descriptions , mais celles-ci sont liies å une action, å un argunant qui les
instaile dans la durée. Au ccntraire, l'element de la peinture est l'espace: ia reprisenta-
tion des objets hors de la duree." cp.cit., pag. 255.
(2) Anaxos, texto 75-4, pág. 343.
(3) ibid.
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Num outro texto a que já aludiraos quando do interseccio-
nismoí 4 ) vimos que a literatura se distinguia das artes visuais
e da música, porque enquanto a primeira se definia por uma simul-
taneidade "no espago, no tempo e na idia", e a segunda "no tempo
e na idia", a literatura era já um processo mais sintitico por
ser apenas "o simultâneo na idia" ( 5 ) .
É por isso interessante a analogia que encontramos entre
sensacionismo e literatura: ambos são dois "processos" sintiti-
cos porque englobantes.
Lembremos que uma das divisas do sensacionismo i a de que
as sensagôes são ideias, as quais não são tambim situáveis nem
no espago nem no tempo(6). 0 "lugar das ideias" era uma outra
espicie de espago
-
o proprio "espago interior" do pensamento,
como nos demonstrou o Prof. Serzedas(7).
So deste modo, podemos entender a verdadeira dimensão do
sensacionismo e da literatura: englobando o primeiro todos os
"
ismos" ("processos presentes, passados e futuros") ( 8 ) > do
mesmo modo que a segunda engloba todas as artes, a sua verídica
dimensão está, afinal, em não precisar de se dimensionar: "Â
poesia não i essencial a dimensão"(9).
Ura mesmo proposito liga deste modo sensacionismo e litera-
tura : ambos são uma forma de englobarem e dispensarem simultanea-
(4) Ver cap. 1.2., pág. 24.
6) Anexos, texto 75-65, pág. 280.
(6) "As ideias são sensagôes, mas de coisas não situadas no espago e, por vezes, nera raesno situa-
das no tanpo. A logica, o lugar das ideias, i outra espécie de espago." Pessca, F. , "Sensa-
cior_i£_mo - 1", in Pacinas Lntiiras e de Ãuto-Interoretacão, Lisfcca, Ática, s/d, pp. 185/6.
(7) Ver cap. 2.2.1., oág. 227.
(8) "0 terceiro [ sensacicnismo ] é exclusivamente litterario, englcbando os outros e airria tcdos
os outros que os outros canbatan, e tcdos os proæssos passados, e tcdos os processos futuros,
e tcdos os processos que não existan. Engloba os cutros cono a iitteratura englcba tcdas as
artes." Anexos, taxto 88-9, pág. 323.
(9) Anexos, texto 75-4 v. , pág.344.
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mente todos os outros "ismos" ou artes.
Por isso, a literatura para Pessoa (tal como para Hegel) ,
ocupa um lugar previlegiado
- ela está no topo da hierarquia
das artes: "As artes todas são uma futilidade perante a litera-
tura" (10); "A literatura i o modo intelectual de dispensar bem
todas as outras artes" (11) "eu considero a literatura como a úni-
ca verdadeira arte (...)" (12) .
Tambim o sensacioni smo ocupa o virtice da pirâmide "ísmica"
da modernidade: "Se a avaliagão dos movimentos literários se
deve fazer pelo que trazem de novo, não se pode pôr em dúvida
de que o movimento sensacionis ta portuguis i o mais importante
da actualidade" (13) .
Se a Modernidade se define exactamente por uma correlagão
entre literatura e outras artes(14), o sensacionismo - a Litera-
tura Sensacionista - foi afinal o modo de Pessoa e Sa-Carneiro
serem modernos.
Tambim, e curiosamente, literatura em geral e sensacionis-




(10) Pessoa, F. , Pág__nas de Estitica e de Teoria e Critica Literárias, Lisboa, Ática, 1973, 2- ed.
pág. 35.
(11) ibid; pág. 259.
(12) "Por certas razoes, que seria descabido expor aqui, eu considero a literatura ccrro a única
verdadeira arte, e as ajtras "artes tcdas" cano o resultado de sensibilidades inccmpletas : a
pintura, a escultura, a arqjitectura , por exeraplo, corao prcdutos de um incarrpleto desenvolvi-
mento rrental, em que as qualidades de visuaJ-izagão não estão subo__di_r_adas ao domínio da inte-
ligincia, de modo que não funcionam, como deve tcda a sensibilidade para ter i_m perfeito e hu-
mano equilíbrio, atraves da inteligincia, mas independentarente dela, e con outras formas de
expressão que não as ooadas atravis da ideia. Por isso nãb admito que fora da literatura ha-
ja realraente arte; (...). Para a plebe da sensibilidade existera as artes vitais - a danga, o
canto, e a representagão teatral. Para a burguesia da sensibilidade existan as artes aaro a
pintura, a escultura, a arquitectjra, e, ura pouco rrenos e intermédia, a musica. Para a aris-
tocracia da sensibilidade, existe apenas urra arte: a literatura, resurao de tcdas, transcen-
dentalizando-as através da ideia." "lEsbogo dura resposta a um inquérito iiterário, organi-
zado por Eurioo de Seabra, em 31 de Abril de 1916]", in Pessca, F. , cp.cit. (nota 6) , pp. 123/4
(13) Pessoa, F. ,
"
[ Sensacicnismo 11]" in op.cit., pág. 168.
(14) "L'analyse de la notion de modemiti peut, on le voit, se situer å un degri de giniraliti ou
il est aisi d'envisager siraultanánent la littérature et les arts." Gliksch, Jean-Michel, in
cp. cit., pág. 253.
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para Pessoa e Sa-Carneiro: o Sens acionismo porque se prontif icava
a solucionar um "confiito estét ico- 1 i terár io
"
. Ele tomava por
si proprio uma opgão que nenhum dos dois amigos nunca quizera
assumir - a de se identif icarem totalmente com todo ou qualquer
ismo em particular; a literatura, porque se fazia valer do seu
poder "demiúrgico" de resolugão de muitos dos "conflitos inte-




transcendendo-os através da ideia"(15).
Diz-nos, por isso, Sá-Carneiro através daquela personagem




por ele (Inácio Gouveia) :
"Podia não haver muitas coisas suaves na sua vida
-
mas o que importava se existiam em troca tantas
opulencias? . . . Não haveria mãos enastradas nem lá-
bios para morder, nem afectos ou amores
-
uma multi-
dão de insigni f icância s violetas, risonhas, carinho-
sas. Mas, a compensá-las, havia grandes magos de
jornais, os volumes sagrados da sua biblioteca, e,
sobretudo, as suas Obras - ah! as suas obras esquivas,
rogagando miragens, extácticas de curo, ungidas de
Incerto, tigradas de orgulho, leoninas na ânsia...";
(16)
"Sim, estava finalmente salvo de si proprio
- intei-
ramente adaptado a si mesmo. Literatura, literatura,
todas as suas antigas desoiagôes
-
e hoje apenas,
de quando em quando, uma vaga saudade de não saber
oscilar os seus espasmos: (...). "(17)
A título de resposta, acrescenta Pessoa:
"Com uma tal falta de literatura como há hoje, que
pode um homem de ginio fazer senão conver ter- se , ele
(15) Ver nota 12, pág. 263.
(16) Sá-<_ameiro, M. , "Ressurreigão" in Céu era Fbgo, Lisboa, Ática, 1980, pág. 277.
(17) ibid, pág. 297.
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so, em uma literatura? Com uraa tal falta de gente
coexistível, como há hoje, que pode um homem de sensi-
bilidade fazer senão inventar os seus amigos, ou,
quando menos os seus companheiros de espí r i to ?
"
( 18 )
Uma literatura sensacionista pareceria ser afinal a "at
de" certa a tomar por dois sujeitos, apesar das diferengas
apontadas , que se sentiam tão divididos consigo proprios ,
as suas múltiplas e díspares formas de sentir, com o seu pro
modo de ser ou não exc lus i vament e moderno.
(18) Pessca, F. , Páginas íntiiras e de Ãuto-ĩnterpretagão, Lisboa, Ática, s/d, pag. 98/99.
"
Os meus escritos, todos eles ficaram
por acabar; sempre se interpunham novos
pensamentos, extraordinárias , inexpulsá-
veis associagôes de ideias cujo termo
era o infinito. Nã o posso evitar o odio
que os meus pensamentos tim a acabar seja
o que f or . (...)
0 meu carácter i tal que detesto o coraego
e o fira das coisas, pois são pontos defi-
nidos .
"
(Pessoa, F., Páginas intiraas e de Auto-Interpre-
tagão , Lisboa, Ática, s/d, pp . 18/9)
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CONSIDERAgÔES FINAIS
Resta-nos agora perguntar porque terá Pessoa abandonado
este projecto, se com tanto entusiasmo o tinha estruturado e re-
sultados já tão gratif icantes dele obtivera. Múltiplas podera
ter sido as causas que o levaram a desacredi tar-se ou a interrom-
per este projecto, quando ele vivia afinal os seus grandes momen-
tos de gloria e de "juventude".
Uma das razôes, foi, certamente, o desapar ecimento repenti-
no daquele seu companheiro de aventuras poliísmicas cora o qual
empreendera essa atitude sens acion i s ta : morto Sá-Carneiro em 1916,
esse momento marcaria o início de todo o desinteresse de Pessoa
em prosseguir sozinho esse projecto.
Porim, muitos outros podem ter sido os motivos responsáveis
por este descridito e consequente desencanto por uma arte que
tinha como apanágio apenas sentir.
Se por um lado, a pos s ib i 1 idade de "sentir tudo de todas
as maneiras" e de "ser tudo e todos" tinha sido o grande trofiu
que Pessoa ganhara deste "pastiche" plástico-literário e da hipo-
tese de projecgão numa quarta dimensão da mente, por outro, esta
"sensagão dinâmica" não deixava de lhe ser tambim um "iabirinto"
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demas iadamente complexo e "cansativo", para dele poder sair sem
di f iculdades .
Comega, deste modo, ele-proprio, e ele na "pessoa" de todos
os outros que por ele tambim sentiram, a acusar o trabalho dema-
siadamente árduo e desgastante que i sentir: o tom i dado pelo
seu proprio chefe: "Não sei o que hei-de fazer das minhas sensa-
gôes'Ml ) . A resposta de um dos seus discípulos - Campos - não
se faz tardar: "Senti de mais para poder continuar a sentir" (2) .
É ainda uma das veladoras de "0 Marinheiro" que por Pessoa faz
ecoar a sua voz : "Pesam as palpebras a todas as minhas sensagôes"
(3); "Ja não sei em que parte da alma i que se sente. . ."(4) .
Desabafa tambim Bernardo Soares, numa espicie de "bocejo"(5):
"Sentir i uma magada"(6); "Envelheci pelas sensagoes
"
( 7 ) . E An-
tonio Mora descobre ainda nas suas cogitagôes que : "0 que se sente
não se pode comunicar. So se pode comunicar o valor do que se
sente. So se pode fazer sentir o que se sente" (8) .
Parece que so Reis conseguiu fugir a este "desencanto" de
sentir porque a sua exemplar disciplina mental lhe não permitira
nunca "excessos". Todos os outros que entraram neste jogo da
sedugão de sentir, acabaram por acusar, de uma ou de outra forraa,
o "cansago" desta viagem sensacionista.
Por outro lado, talvez que Pessoa se não tivesse de início
apercebido, do quanto era ambicioso o seu proposito de construir
(1) C_aeiro, Alberto, "0 Pastor arrDroso" in Quadros, A. , Femando Passca - Cbra Pcética e em Prcsa,
vol. I, Poirto, Lello & Irmão, 1986, pág. 780.
(2) Carrpos, Álvaro, "Cde Marítima" in Orpheu II, Lisboa, Ática, 1979, pág. 93.
(3) Passca, F. , "0 Mar__r_heiro" in Qrpheu I, Lisbca, Ática, s/d, pág. 55.
(4) ibid, pág. 54.
(5) Lanbremos que Passoa define o seu saiii-heterárujic) Bemardo Scares cano aqueie _m nare do qual
escrevia sarpre que estava "cansado ou soiolento, de sorte que tenha un pouco suspensas as qua-
lidades de raciccínio e de inibigao.", "Carta a Adolfo Casais Mcnt-_iro sobre a ginese dos hste-
roruracs" in Tsxtos de Critica e de Intervengão, Lisbca, Ática, 1980, pág. 207.
(6) Cuadros, A. , cp.cit., vol.II, pág. 731.
(7) ibid; pág. 1002.
(8) ibid; vol.I, pág. 190.
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um "movimento literário" ou uma "atitude" com pegas tão dificil-
mente conciliáveis quanto o eram o
"







dinamismo, vert igi ( ni ) smo , com os seus "antípodas", tais como:
o paúlismo ( neo-simbolismo) e saudosismo nacionais. Não era de
todo fácil conseguir "conviver" com princípios e atitudes tão





da sua viagem poliísmica num único "ismo" que
as conseguisse a todas presenti f icar e simul taneamente fazer re-




, iria ser u.ra dos "sonhos"
proprios â sua mocidade.
Pensou que conseguia solucionar este diiema decompondo o





diu-o, por isso, nos múltiplos "ismos" que o constituíam e fez
de cada um deles um dos processos a utilizar. Ma s aqui surgiram
outras di f iculdades : como arrumá-los a todos hier arquicamente ,
que dimensôes lhes atribuir e di s tr ibuí- los respectivamente por
quem? Quem de si proprio poderia representar, com mencr margera
de erro, cada uma das partes do sensac ioni smo ? Julgou encontrar
um "ismo" que lhe solucionasse a sua anterior dispersão poliísmi-
ca; isto i, um todo que reunisse as várias partes , a unidade que
não conseguira encontrar em nenhum desses "ismos" em particular.
Mas corao pensar em obter um todo sensacionis ta se o seu proprio
Mestre constata que : "A Natureza i partes sem um todo?" (9 )
Apostou Pessoa na sensagão como alicerce desta estrutura
sensac ion i s ta , de modo a poder sal vaguardá- la e toda e qualquer
incoerência que surgisse. Nada haveria de mais paradoxal do que
ter que justificar "regras" ou "padrôes" uniforraes para uma atitu-
de que se baseava apenas em sentir. Mas se sentir era esse "ex-
poente" raáximo de s ub j ec tividade , como conjugá-la com a procura
duma
"
ob j ect i vagão
"
(10) que o norteava desde o início da sua viagera
( 9) Caeiro, Alberto, "0 Guardador de Rebanhos" in Quadrcs, A. , cp.cit., vol.I, pág.
(L) ) "Mais c'est iloignarent, que l'auteur doit mantenir par rapport å ses prcpres sentiments, cette
cbjectiviti, doit abcutir, pour qu'il puisse y avoir creation artistique, a une "ob jectivaticn" .
L'objectiviti est le point de dipart, l'attitude du poete vis-a-vis de son sujet, 1
'
ob;;ectiva-
tion est le point d'arrivee, la création qui en résulte." Ccpes, Taresa Rita, Fernando Pessca
et le drarre symboliste : Heritage et Creation, Gulbenkian, Centre Culturel Portugais, Paris,
1985, 2. édition, pág. 24.
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pol ií smica?
Por todas estas pequenas incoerincias , uma das dificuldades
comegava logo em conseguir acertar a data de nascenga do sensa-
cionismo: 1909 - a data "oficial" de nascimento do cubismo e do





mento saudosista portugues atravis do seu orgão "A Águia"?(12)
Mas procurou sobretudo Pessoa nesta atitude s ensacioni s ta
que sentir o curasse da sua doenga de pensar. Tentou por isso,
sentir dinamicamente : agir motivado pelas "sensagôes fortes" e
violentas aprendidas com os futuristas, cubistas, dinamistas,
vorticistas . . . Enquanto estivesse absorvido por todo este dina-
misrao, não lhe seria dada a oportunidade de pensar e ser nostál-
gico; isto i, conseguiria evitar que os "caracteres" do seu "pa-
limpsesto" saudosista aflorassem â superfície.
Contudo, o seu vício de pensar nunca o perde, mesmo atravis
daquele em quem tambim apostara um
"
s ensacioni smo puro" : Campos .
Isso leva-o a constatar que, afinal quem anseia por "sensagôes
fortes" i quem i "doente de espírito" e que por isso nelas procura
o antídoto que o cure dessa doenga . Deste modo, todas essas cor-
rentes "vorticistas" são decadentes ( 13 ) , assim corao decadente i,
por consequenc ia , o sensacion i smo porque delas se edifica, e delas
i um descendente directo: "os sensacion istas são, antes de mais,
decadentes, descendentes directos dos movimentos decadente e sim-
bolista" (14) .
Isto i, todos os "ismos" que compôera a "atitude" sensa-
cionista, são afinal de uma ou outra forma, considerados pcr Pes-
(11) Beferirao-nos ao texto (88-30) fixado em anexc, pp. 336/7, já referido.
(12) Referimo-nos ao outro texto escrito em lingua francesa (88-2 3 ) an que Pessca data o sansa-
cionisrao dos primairos meses de 1913. ibid; pp. 334/5.
(13) "0 Dinamismo i uma corrente decadente, e o elcgio e a apoteose da forga, que o caracteriza, i
apenas aquela ânsia de sensacces fortes, aquele entusiasmo excessivo pela saúie qæ serrpre dis-
tinguiu certas especies de decadentes." Passca, F. , Páginas íntLmas e de Auto-Lnterpretacão,
Lisboa, Ática, s/d, pág. 177.
(14) ibid; pág. 204.
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soa como repr esentan tes duma Arte Decadente (15) , e este terá si-
do certamente um dos principais motivos que justificam o abandono
do seu projecto. É o proprio Campos que se acusa como "poeta
decadente" por não se saber orientar pelo meio de sensagôes tão
desencont r ada s ( 16) , por não saber sentir como o seu Mestre Caei-
ro(17) por ter experimentado mais sensagôes do que aquelas que
realmente sentiu(18) - Por tudo isto, um enorme cansago dele se
apodera o que o leva a concluir que:
"
Vale a pena sentir para
ao menos deixar de sentir
"
(19) •
De facto, o Sensacioni smo não cumpria um dos principais
requisitos pelo qual Pessoa sempre pugnou: a saúde de espírito
e a object i vagão das suas sensagôes. Foi por isso, um sonho
de "juventude"(20) que viu "frustradas" as hipoteses de realizagão,
não por falta de verba como o fôra Orpheu, mas por falta dum dos
seus criadores
- Sa-Carneiro - e de estímulo em prosseguir sozi-
nho um projecto que nunca conseguiria resolver o seu conflito
entre as partes e o todo, nem tendo como recurso uraa quarta di-
mensão .
0 Sensacionismo pôs termo a sua aventura poliísmica: ele
foi o seu último "ismo". Com ele "desbravou" caminho, cresceu,
amadureceu. Este percurso estit ico- li terário empreendera-o ,
por isso, em paralelo com o seu percurso interior. Ambos so
(15) "It [the sansaticnist movanent] has gathered into one whole the several racvanents represent-
ing the so-called Decadence, the naticnal moveme_nt of which saudosismo is the carpletion and
the more modem currents, of which cubism and futurism are the degenerate axpressicn and which
have their remote origin, through WhitHHn, in no less unaxpected a perscn than Williara Blake."
Anexos, texto 88-31, pág. 328.
(16) "Cesta turbulencia tranquila de sensacces cesencontradas .
"
Campos, Álvaro, "Passagan das Ho-
ras" in Pcesias, Lisbca, Ática, 1980, pág. 217.
(17) "Ibrque i que me acordaste para a sensagão e a nova alma,/ se eu nãb saberei sentir, se a mi-
nha alma i de serapre a minha?" in "Mestre, meu Mestre querido", op.cit., pág. 33.
(18) "Viajei por rrai.s terras do que aquelas an que tcquei. . ../ vi rrars paisagens do que aquelas em
que pus os olhos.../ Experimentei mais sensagôes do que tcdas as sensagces que senti./ Porque,
por irais que sentisse, sarpre me faitou que sentir." in "Passagem das Horas", op.cit. , pág.
217.
(19) in "Vai pelo cais fora um bulício de chegada proxiraa", op.cit., pág. 125.
(20) "Avec la mort de scn ami prand fin 1
'
adolescence iitteraire de Pessoa. II va avoir bientôt
28 ans. le føuliarp, I'ĩnt_erseccic_nia-P,le sensacionisĩno raême lui apparaissent carme des ri-
ves de jeunesse de plus en plus lointain et qj'il n'a plus la convicticn de poursuivre tout
seul. L'aventure d'Qrpheu gardera pour lui la nostalgie d'-jne adolescence perdue." Lcpes, Te-
resa Rita, op.cit., pág. 354.
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acertariam def ini t i vament e o passo, apos descoberta a sua ver-
dadeira "vocagão": a de poeta dramá t ico (21) .
Se o sensacionismo surgiu como uma consequência artístico-
-literária, a fatalidade do seu desaparec iraento não era menos
inevitável: aprendida a correlagão entre artes plásticas e drama,
isto i, constatando que afinal ambas exprimiam o mesrao imperati-
vo
-
a "figuragão do Homem" (22) -, as dimensoes artísticas e lite-
rarias do Sensacionismo seriam substituídas por uma diraensão
"antropologica" . Em nome duraa maior ob ject i vagão , o sensacionis-
mo estaria ir r emediavelmente predestinado a deixar-se abafar
a si e âs suas tris dimensôes artí s t ico- literár ías e a prosse-
guir a aventura ilimitada que uma quarta dimensão (que com ele
aprendera) Ihe proporcionava : criar não múltiplos "ismos", mas
inúmer os ser es .
Por isso, se o "movimento" em si o abandonou, a "atitude"
poderiamos dizer que nunca dela se pôde des envenci lhar enquanto
poeta dramático que no palco da sua ficgão, fez sempre de sentir
um sinonimo de criar.
É-nos, deste modo, impossível de tambim lhe fixarmos uma
data para a sua morte. Como raovimento ar r iscar í amos datá-ia
de fins de 1916 princípios de 1917, não so por muitas das razôes
já apr esentadas , mas tambim por uma possível
"
con textualizagão"
pelo descridito de âmbito geral que em Portugal se fazia sentir
quanto a essa
"
pr o li f eragão" de ismos de vanguarda. Apreendida
a revista Portugal Futurista, logo ao sair da tipografia e em vis-
peras da revolugão sidonista, assim corao mortos Santa-Rita e
Amadeu, para alim de Sa-Carneiro, o aproximar do final do deci-
(21) "Mas, se o __smcr-band__ira desapareceu, a principal ccnquista do Sensacianisno integral ficou:
o definitivo enccntro de Pessca ccm a sua vocagâb de poeta dramático." Lopes, Teresa Rita,
"Pessoa, Sá-Cameiro e as tres dimensces do sensacioniano" in cadernos da coicquic/Letras 2,
Moderniano e Vanguarda, Lisbca, Gulbenkian, 1984, pág. 35.
(22 ) É Aguiar e Silva que refere a carparagão hegeliana entre o drarra e as artes plásticas , cu jo
ponto de intersecgão i "a figuragão do Honan". Ver Tboria da Literatura (cap. IX: "0 Texto
Literário") , Cobrbra, Alnedina, -l- ed., 1982, pág. 578.
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nio terá como consequência a morte do "movimento" sensacionista ,
coincidente ou tambim reflexo destes múltiplos outros projectos
interrompidos .
Mas como "atitude" será ainda muito mais difícil de datar
o seu desaparecimento: o raodo de Pessoa ser moderno, isto i,
o seu projecto de conciliagão entre ciincia, literatura e outras
artes, levá-lo-á ainda pos teriorrnente a colaborar ou a criar
publicagoes
- revistas - tais corao A Conteraporânea ou Athena , de
modo a matar as saudades daqueles tempos antigos da sua juventude
e de Orpheu ( 23) .
Mas esta sua "atitude" sensacionista manteve-se sobretudo
sempre viva, ao fazer-se representar. já não por nenhuma outra
publicagão de carácter interartí s tico , nem por nenhum outro po-
liísmo: mas por uma po 1 iper sona 1 idade .
(23) "Tanta saudade - cada vez mais tanta! - daqueles tarpos antigos do "Orpheu", do paúlismo, das
intersecgôes e de tudo o mais que passou! (...). V. tan visto a "Conterrporânea" ? É de certo
mcdo a sucessora de "Orpheu"." "Carta a Armando Cortes-Rcdrigues" datada de 1923 e cicada
por Aimaida, Teresa, "Athena cx_ a Encenagão necessária", in prefácio a Athena, Lisfcca, Cbntex-
to, 1983, s/ pág.
Anexos
8 7A-2 0 [1912?]
(1)
Sendo esta revista dada como "de cultura cosmopolita" e,
ao mesmo tempo, apresentada e dirigida por quem, do pouco que
tem publicado, tem o nome ligado a uma theoria que, se alguma
cousa parece e i, é nacionalis ta , carece o facto de explicagão
e e 1 uc idagão .
Essa elucidagão i fácil e simples.
Consigne-se desde já e d'antemão a adhesão completa e a
manutengão integral que o autor d'este prefacio dá âs suas theorias
expostas n' A AGUIA. Continua elle a sustentar que o período
de máxima vitalidade nacional i aquelle em que uma nagão mais
se entrega a si proprio e å sua alma. Nacionalismo fundamental,
portan t o .
Mas ha trez generos de nac ional i smo .
0 que pois convém precisar, e naquelles artigos se não preci-
sou, i qual d'esses trez nacionalismos i que i o superior, aqueile
que distingue esses períodos culminantes da vida das nacionalida-
des .
Os trez nacionalisraos, o priraeiro e o inferior i aquelle
que se prende ås tradigôes nacionaes e i incapaz de se adaptar
ås condigôes civilizacionaes geraes. É na iiteratura, o naciona-
lismo de Bocage e dos arcades em geral, ati Castilho. C[a]rac-
terisa-o nas suas relagôes com a civ[ilizagão] gerai o estar
sempre em atrazo e prezo a tradigôes.
0 segundo nacionalisrao i aquelle que se prende, não ås tradi-
gôes, mas å alma directa da nagão, aprof undando-a mais ou menos.
É o de um Bernardim Ribeiro, no seu grau inferior, e de um Teixei-
ra de Pascoaes no seu alto grau.
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8 7A-20 (cant.)
0 terceiro nacionalismo i o que n'ura nacionalismo real inte-
gra todos os elementos cosmopolitas. É, no seu grau inferior,
o de Camôes; no seu alto grau ainda o não tivemos entre nos , mas
ha-o em Shakespeare, em Goethe, em (...)
-
em todos os representan-
tes supremos das cu [ 1 ] minancias literarias das nagoes que ahi
chegaram.
Cada um d'estes nacional i smos tem 3 graus
-
segundo (...)
Nacionalismo tradicional is ta - eis o inferior.
Nacionalismo integral
- eis o midio.
Nacionalismo cosmopolita
- eis o supremo.
:i) Justifica-se a data de 1912 porque o texto i provavelmerxe pouoo posterior å sirie de artigos
sobre "A Nova Paesia Portuguesa" publicado an 1912 an A Aguia, e por parecer destinar-se a urra
das mjitns revistas que encarou criar e que, apesar ca. ccnotagão "nacicnalista" que c autcr ad-





(1) Dar as cousasí ) simples, com simplicidade sem as transformar
em PERCEPTÍVEIS [?] : "Toda a sua carne tinha vontade de fechar
os olhos" (Da novella inédita "Mistirio" de Mario de Sá-Carnei-
ro). "A hora sabe a ter-sido" (De uma poesia inidita "Hora
Absurda" de Fernando Pessoa.)
(2) Dar as cousas complexas como complexas. "As janellas aber-
tas continuam cerradas" ( De "Eu-proprio o outro", conto inidito
de Mário de Sa-Carneiro) -
"
(3) Todas as formas da sensagão são traduzíveis em outras confor-
me o lado d'onde são sentidas .
(4) Todas as formas da sensagão teem estados diversos compara-
veis aos trez estados da MATERIA. Assim temos, passagem da
sensagão do solido para o líquido:
A côr já não é côr; é som e aroma.
A passagem do líquido para o solido (...)
0 aroma endoideceu, upou-se em côr , quebrou.
(5) Todas as sensagôes teem duas formas
- estática e dynamica...
"Os sons rangem-me n'outros aromas. Sinto as côres n'ou-
tras direcgôes" (Eu-proprio o outro) .
(1) Este texto terá sido escrito provavelmente entre 1913 e 1914 porque ele i, decerto, anterior
å publicagão de Ceu an Fbgo. Isto porque de 1913 datam as duas novelas de Sá-Carneiro a que
ele faz alusão: "Mistério" e "Eu Proprio o Cutro", as quais, ccrao o texto o afirrra, erarn ain-
da inéditas no raorento. Da um ano depois, 1915, data a publicagão do conjunto de novelas reu-
nidas scb o título: Céu era Fogo, do qual elas farão parte.
(2) VARIANIE : "Sensagces".
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Ampliar a matéria até tornal-a espírito e o espírito até tornal-
-o matéria.
Ex. ( . . . )
As cousas são sensagôes nossas, mas as nossas sensagoes sao idias
nossas .
-
Os espagos que existem entre detalhe e detalhe d'esta
grande nova-arte, enchel-as com elementos requintados d'aquella
belleza invulgar que os altos espíritos da arte antiga a custo
realizaram .
- 0 sentido íntimo e verdadeiro das palavras varia conso-
ante o logar rhytmico que ocupam no verso ou na phrase.
-
Cores, sons, aromas, idias , sentidos,
-
ou algumas sen-
sagôes mistas ou esternas [?]
- não são differentes quando consi-
derados stat icamente ; logo que se considerem dynamicamente , pas-





Hosanna in excelsis nobis!
Assim nos temos :
a) intersecgão duma paysagem com um estado de alma, conce-
bido como ta 1 .
b) intersecgão duma paysagera cora um estado de aima que
consiste nura sonho.
c) intersecgao duma paysagem com outra paysagem (symbo-
lica esta dum estado de alma - como, por exemplo, "dia de sol"
de alegr ia ) .
d) intersecgão duma paysagem comsigo propria, operando
nella [a] divisão [d] o estado de alraa de quem a contempla.
Por exemplo: cheio de tristeza contemplo uma paysagem ; essa
paysagem tera, a par de detalhes alegres, detaihes tristes: ex-
pontaneament e o meu espírito escolhe os detalhes tristes (i
claro que , em certos estados de tristeza pode escolher os de-
talhes alegres, mas isso vem a dar no mesrac para a demons tragão) .
Assirn dou aos detalhes tristes da paysagera uma importância exa-
gerada; elles passam a formar como que uma segunda paysagera
sobreposta ao conjuncto da outra, da paysagem real, ou na sua
totalidade, ou no seu conjuncto raenos os detalhes exaggerados.
Aqui o meu estado de espírito deixa de ser sentido como inte-
rior, como paysagem interior mesmo, para ser sentido apenas
como perturbagão da paysagem exterior.
Tem havido, era diversos autores anteriores a nos, certas
intuigôes interseccionistas. Isto de Lion Dierx, por exemplo,
i uma intuigão do inter seccionismo , onde há ainda imperfeigão,
porque não há simul taneidade dada , mas s imul taneidade dada como
successão. Francaraente interseccionista i este trecho do imagis-
ta F. S . Flint .
(1) Justifica-se a data provável de 1914 pois i em Cutubro deste ano que Pessca anuncia em carta
a Cbrtes-Rcdrigues o projecto de fazer urra "Antolcgia" ou "Manifesto (Ultirratjm, aliás)
"
do
Interseæicnismo. Este texto deve ser um esfcogo desse "Ultimatum", que nunca chegcu a ser
ccncretizado, por Pessoa ter desistido dessa ideia, oono confessa, posteriorrnente, tarrbéra a









2- grau : e.g. : intersecgão da (...)
Numa arte há : (1) a apercepgão typica d'essa arte.
(2) a ideagão typica d'essa arte.
(3) a realizagão typica d'essa arte.
Temos inter secc ionismos pois :
( 1 ) de apercepgão : (...)
(2) de ideagão : Gustav Kahn, Kallarmi.
sobre uraa apercepgão literária uma ideagão mus
( 3 ) de realizagão
- (...)
A Chuva Oblíqua i n ter secciona a (...)
Artes visuaes - o simultâneo no espago, no tempo e na ideia.
MÚsica - o simultâneo no terapo e na ideia.
Literatura
-
o simultâneo na idia .
Inter seccioni smo no l^ grau
-
ura interseccionismo material
Intersecgão das realizacôes artísticas. 0 dos futuristas e
dos cubistas, que interseccionam pintura e literatura, esculp-
tura e iiteratura.
(1) Justifica-se a data provável ce 1914 pelo facto do texto ser provavelmente anterror a Janei-
ro de 1915, altura an que afirma por carta a Cortes-Rodrigjes , já não se Lnteressar pelo mo-
vimento interseccicnista. Sabe-se tarrbém que 1914 foi o ano de maior entusiasmo de Pessoa
por este movimento.
(2) Ahreviatura da palavra "exanplo" era inglis utilizada pelo autor.
(3) Variante: "do"
75-66
Interseccioni smo de 2~ grau : o dos processos artísticos.
Interseccionismo de 3^ grau : o dos gineros de inspiragão.
Interseccionismo de 4^ grau : o dos objectos de inspiragão.
0 românticos tentaram pintar. Os inter seccionistas procuram
fundir. Wagner queria música + pintura + poesia.










1. Arte clássica - parallelismo do physico e do
psychico
-
2. Arte neo-clássica (Renascenga)
-
jungão(2) do
physico e do psychico
-





gão do physico e do psychico
transcendendo-se e interprolongan-
do-se mutuaraente.
0 syrabolismo, o cubismo, o futurismo são graus(4)









o psychico um pr o longamen to do
phy s ico .
| r> Renascenga
-
o psychico um ( . . . )
Romantismo - o psychico uma linha-base para o
phy s ico .
In ter secc ioni smo . (...)
+-
(1) Este texto será provavelmente uma explicagão da arte interseccicnista "atravis
de gráficos"
que Passca afirma a Cbrtes-Fcdrigues , em carta datada de
4 de Ojtubro de 1914, querer incluir
r_o seu projecto dura Antologia do InterseccÍQnisrro.








CD = linha da construgão
vv\/
Oc espagov ab , bc, cd, de, ef são os espagos
(produgão de imagens e [?] planos)
inclinagão das linhas (...)
Ha : a altura das linhas = poder de construgão
a inclinagão das linhas = poder de (...)
espago entre as linhas
=








Degenerar da renasc[enga](2) (metaphysica, etc.)
([...] c u j a forraa i má , I i
-







( neo-class íco) (para garan-
__ . tir o clássico[...])
Symbo 1 i smo
Sensacionismo (desde B lake/W hi tman )
Inte r secc roni smo •
] unificagão e equilíbrio da sensibilidade
V \ unificagão mas desiquilíbrio [ d a sensibilidade]
\/ falta de unidade e de equilíbrio [da sens ibi 1 idade ]
(1) Justifica-se a data provável de 1914 por ser scbrelr-ido neste ano que Ffessca se preocupou em
teorizar
- definir - o _j.te_-seccior.ismo.
(2) Ibderá ser tarabim abreviatura de: "do renascimento" .
~~3
75-60 [1914?]
CD i parallela a AB porque a arte i a adequagão da espressão
å consciencia.
W
symbo li smo ( a )
a) Uma vez feito isto, isto i, urna ve z quebrada a regularidade
da linha sensacional, podiam evidentemente ser apontadas para
a conjungão mesmo [?] sensagôes em sentido differentes. A prin-
cípio deu-se uma grande des integragão . Vamos a caminho [?] do
classicismo em conteúdo differente. Porisso notamos a forte linha
dura [?] da Ode Marítiraa e da Confissão de LÚcio, essa raaravilha de
compos igão .
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(1)
(1) Instead of accepting your sensations into a pre-concei ved
whole, by a process of inhibition, eiimination, (...) let them,
by themselves, trace out your poem, work it all out. Follow
them, do not try to make them follow you. What are you outside
them? Nothing, anything, somebody, etc.
(2) Your process will not have unity themself [?], sensations
do not come anyhow, do not follow each other [...]. There
is a unity in them, a cont inuous ly , a direction. Learn to va-
lory to them. They have besides, the unity of valory [?] to
you, [ . . . ]
0 Sensacionismo charaou a attengão para a vida interior.
Essa attengão fatalmente sairá de si, a passo e passo, sentimen-
to ou vida - interna [?] nos seus dois elementos, por onde se
chega a formula ( SO + IOA) X ISA X BT.
Temos no romantismo:
a) - uma raenor riqueza total do que no neo-clas s ic i srao ,
porque é composto de dois elementos, e aquelle de três; um menor
equilíbrio; porque o neo-classicismo resolve-se n'uma divisão
dos elementos da sensagão em 2,1,1 e o romantismo em 3,1. 0
classicismo na 2,2
-
perfeito equilíbrio e perfeita riqueza.
(1) Trata-se da data do poana inglés ao qual sc scgue o titulo de "A Synphony of Sensaticns - An
Intersecctionist Pccra". Na irapossibilidade de lermos muitas das suas palavras, optimos por
não o fixar. Damos ccnta apenas do seu título e fixámos tcdo o resto do taxto que se ancon-
tra no manuscrito: quer a parte escrita era inglis que se segue ao pcana e que será provavel-
nente a sua "explicagãb teorica", quer a parte de texto escrita em portuguis, que nos interes-
sa partia.ilarraa.te por dizer respeito ao sensacionisno. Não nos podeancs, ccntudo, certificar
de que a data do poana oorresponda å data do resto do texto, porque se podera tratar de dois
rrarentcs distintos da escrita do autor.
285
8 8-1 V. (cont.)
b) - Um abaixamento da per sonalidade que ficou reduzida
a B[ase] T [ emperamental ] . Certo.





Antigamente os homens não tinham perfeita consciência de
si-proprios, so modernamente i que isso acontece. so modernamen-
te, portanto, pode haver uma arte verdadeira.
Antigamente existia mais o mundo esterior que o interior,
que, hoje, desde Kant , reconhecemos como o unico real. A arte
grega i toda falsa.
Mediante as velocidades e as complicagôes materiaes crea-
das pelos productos sciencia, conseguimos que a materia nos fi-
zesse compenetrados da VERTIGEM (2)
[75-89 V. ]
do Espírito, da actividade espiritual.
Pela Machina, pela Sciencia, a Materia espi r i t ua 1 i zou-s e ,
porque a sciencia i a espi r i t ua 1 i zagão da materia, a imposigão,
a ella, do espirito. Porisso so modernamente comega a perfeita
conformidade da Materia com o Espirito, a idade de Urano que
vae rai ar .
N
(1) 0 texto situar-se-á provavelmente no ano de 1915 por nos parecer pcdi-lo "ccntaxtualizar" pe-
la euforia na elaboragão de "Manifestos" , que def iniu sobretitío a época de Orpheu. Ele deno-
ta ainda o interesse de Pessoa pelo ILnterseccionismo e Vertiginismo.
(2) Sinal de redacgão provisoria do autor.
DE NDEAR QUE : No início da folha se pode ler: "ĩnterseccicnismo analytico" seguido de alguraas




Os effeitos da guerra sobre a literatura dependem em parte
das consequências políticas da guerra. A determinagão d'esses
effeitos depende, portanto, da determinagão
-
por emquanto muito
difficil, sobretudo nos seus detalhes que para o caso muito
importam
- d'estas consequências . Ha effeitos iiterários, porim,
que a guerra produzirá simplesmente corao guerra, independente-
mente dos seus resultados políticos, so pela perturbagão da
sua prolongada presenga. Não i diffícil determinar esses effei-
tos, que são de trez ordens .
A literatura das creaturas inferiores - dos Georges Ohnet,
dos Anatole France, dios Edmond Rostand - soffrerá uma grande
transf ormagão . Essa pobre gente, que , no longo e injusto periodo
de paz entre a guerra de 70 e hoje, se applicou a ter attitudes
superiores, sem que para isso houvesse nascido, passará a inte-
ressar-se mais pelas grandes realidades da vida, que a guerra,
presenga quotidiana da Morte, deixará bem lembradas. Elles
tor nar- se-hão ao mesmo terapo mais humanos e mais modestos.
Abandonarão a difficil tarefa de ter opiniôes, mesrao alheias,
e sentimentos estheticos, mesmo proprios; passarão a ter uma
orientagão psychica plebeiamente commedida, como convém a gente
que escreve para o chamado "grande público" (deputados, costu-
reiras e membros das Sociedades nacionaes de bel las-ar tes ) .
E assim este género de sapateiros, que hoje tocam o rabecão
da arte para os ouvidos da estupidez cosmopolita, passará a
trabalhar no único sentido que Deus lhes permittiu
-
o folhetim
patriotico ou amoroso, mais quotidiano do que nunca.
A literatura dos novos roraânticos (futuristas e cubistas)
desapparecera por completo, dada a necessidade de reconstruir
as cidades e as pontes.
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0 campo da literatura superior (cuidadosa e esoter icamente
vedado aos olhares do público) ficará def ini t i vamen te entregue
å grande geragão que completará o ciu e estrellas a obra doentia
iniciada pelos symboiistas. A grande arte futura levará ao
seu luminoso extremo a atitude decadente, que cultivará com
escrúpulo. Essa arte será toda de desdim pelo povo, de aversão
pelos velhos themas do amor, da gloria e da vida, de indiferenga
pela pátria, pela religião, pela humanidade, por todas as cousas
com que a sinceridade dos ignobeis se preocupa. Será o anar-
chisrao dos superiores, sem explicagão, sem utilidade e sera des-
culpa. Orgulha-me constatar que alguns raios d'essa luz futura
tocam já, com seu fulgor mortigo, o pendã-o do MOVIMENTO SENSA-
CIONISTA, que, revelado primeiro através de "Orpheu", de dia
para dia conta em Portugal, seu paiz de origem, um número maior
de adher entes .
FERNANDO PESSOA
Sensacionista
(1) Justifica-se a data de 1915 por o texto ser posterior a Qrpheu e provavelnente anterior å





Razôes de ordem financeira, que são motivadas sobretudo
(ou "exclusivamente" ) pelo encarecimento do papel de impressão,
levam ORPHEU a suspender a sua publicagão t empor ar iamente . A
não ser que se vendesse cada número a um prego muito mais elevado
-
o que n[ã]o podemos fazer
-
ou que se reduzisse muito o número
de páginas - o que egualmente nos repugna -, a produgão de ORPHEU,
nas actuaes circuns tancias , redundaria numa grave perda.
Para que se não diga que o Movimento Sensacion i s ta portuguez
quedou infructifero, iremos publicando, em plaquettes, várias
coraposigôes dos notáveis e originaes artistas de que o nosso Movi-
mento i composto. Estas plaquettes custarão 10 centavos cada
uma . Os assignantes de ORPHEU teem direito a seis plaquettes
d'estas, cujo custo total equivaie ao dos dois outros números
de ORPHEU que a sua assignatura abrangia. Ouando ORPHEU reapare-
cer, f orneceremos , porim, gr a tui tarnen t e aos assignantes esses
dois números .
Assim, aquella restricta parte do público ledor portuguez
que ainda i capaz de ser educada para a comprehensão civilizada
da literatura, não ficará privada da única publicagão com um carác-
ter europeu que, em recentes anncs , se tera produzido no nosso
pa i z .
1 ) Justifica-se a data provável de 1915 por o texto dar conta da i-rrpossibilidade de ccnt-inuagão.
Este texto i posterior a Seterabro de 1915 porque saberaos que i a 13 deste mes que Sa-Carneiro





Acaba de publicar-se o terceiro número de Orpheu.
Esta revista i, hoje, a única ponte entre Portugal e a Eu
ropa , e, mesmo, a única razão de vulto que Portugal tem para exis
tir como nagão independente .
L i r Orpheu i o único acto civilizado que hoje é possíve
practicar em Portugal excepto o suicídio com ordem de incinera
gão no testamento.
P U M í
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Comprar Orpheu i regressar de Africa. Comprar sempre Orpheu
i deixar de ser portuguez para ser eleito gente.
Comprar Orpheu i ajudar a salvar Portugal da vergonha de
não ter sido senão a literatura portugueza. Orpheu é todas as
littera turas .
P D M
( 1) Justifica-se a data provável de 1915 para este texto por ter sido o primeiro mcmento previsto
para a publicagãb do núnero 3 de Qrpheu. no entanto, ele poder-se-á tarabekn situar nos outros
rrrmentos posteriores previstos para esta rresrra publicagão: an 1916 apos a morte de Sá-Camei-
ro; em 1917 Pessca volta a anunciar a sua saída para CUtubro desse anc; finalnente, em 1935,




Lisboa, 23rd October 1915
Sir ,
I am sending you with this letter copies of sixteen poems
of mine, fifteen of which are representat ive of the work contain-
ed in a book of English poems which I find myself to have written
Putting aside for the moment the opinion I myself may form
of these poems , the fact remains that I cannct, of course, have
any idea, not of the objective, but of the ( so to speak) tempo-
ral, value of these poems . Hence I cannot rightly measure what
probabi 1 it ies attach to a publication of them.
You will be best judge of this, and, seeing that you have
extensively published modern English poetry, I send you these
poems as a sort of inquiry whether you would be disposed to pu-
blish a book the substance of which is precisely on the lines
which these poems represent.
The book would cover about 200 pages, taking as typical
page that of, say, your edition of Ernest Dowson's poems . It
would include no long compositions
-
none longer, I beiieve,
than the Fiat Lux sent you. I have indeed longer poems written
in English, but these could not be printed in a country where
there is an active public morality; so I do not think of men-
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tioning them in this respect
-
that is to say, in respect of
a possibility of their being published in England.
The circumstances attending first-hand criticism have in
all times been so uncertain, that I hope you will not be offend-
ed if I ask you to read the poems more than once , or so to have
them read. Their chief merit, if they have one, is precisely
in that they do not enter into the stream of any current poeti-




movement, of which I am the leader -; so that, the more cultured
and educated the critic of them is, the raore likely he is to
find them a pitfall for his judgement, for the less improbable
is it (1) that his mind is already hardened in a definite mould.
These poems contain, here and there, certain eccentr ici t ies
and peculiar it ies of expression; do not attribute these to the
circumstance of my being a foreigner, nor indeed consider me
a foreigner in your judgement of these poems . I practise the
same thing, to a far higher degree, in Portuguese. If, however,
you prefer to consider these modes of strangeness as the wild
oats of the imagination, I hope you will let me lay claim to
owing them consciously.
The fact is that these are forms of expression necessarily
created by an extreme pantheistic attitude, which, as it breaks
the liraits of definite thought, so raust violate the rules of
logical meaning. The poems I ara sending ( and the others I have
referred to) are, however, the mildest in this sense; I spare
you all special reference to the poems which properly represent
2
(1) Ganeca aqui a segunda página do ttaxto å qual foi atribuída a cota 114 -75.
114 -7 5 (cont.)
what I call the
"
sensa t ioni s t attitude" save that, to give you
some idea of the thing meant, I add to the fifteen poems a sen-
sationist poem in English. This, as stated, dces not belong
to the book .




- Rua do Curo 190 - Lisbon.
Awaiting with much interest your opinion, and thanking
you for it in advance, I am, Sir,
Yours faithfully,
Mr . John Lane ,





Another reason, besides, makes me write. You will excuse
me if the following paragraphs are somewhat lengthy, but they
could not be very short if were clearly to explain to you what
the matter is .
By this post I am sending, registered, a number of a re-
view, Orpheu, of which I am part-editor. It is a review of all
kinds of advanced literature, from a quasi- f utur ism to what we
here call i nterseccioni sm . We intend at some time this year
to bring out a supplement (the size of a usual number - 80 pages)
in English, for this purpose, and to be quite sure of our way,
I should like to know the following things:
1. Considering that the number would be printed here (as
is raost convenient for our personal supervision, though it would
be more perfectly produced ín England) what have we to do to
sell it there? Would it not be the best method to send it to
a bookseller there, who would distribute it over the others?
On what conditions is that done, that ís to say, what commission
does a house in these circumstances require on the price? Wnat
would be the highest possible seleable price for a review like
the one sent, in England? Would you care to do this for us?
If not, could you indicate any one who would?
There is another important question. Our review contains
certain poems and prose works which are "objectionable" from
a strictly moral stand point. In the present number the central
part of Álvaro de Campos "Marme Ode" (Ode Marítima) is in this
ca s e .
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The worst which the English number of the review would
have is the poem of mine, written in English, called "Antinous"
of which I send you a copy herewith ( to avoid lengthy and unsa-
tisfactory explana tions ) . Could a review be sold in England
with a poem like this inserted? Fundamentally , it is really
not quite so "bad" as Shakespear e
'
s sonnets, but no one ever
sees anything f undamentally .
I should be much obliged if you could answer these ques-
tions as soon as you possibly can. I should explain that the
publication of the English supplement is not definitely decided
on as yet; it is as well, however, to know all particulars as
soon as possible, so that our decision may not be hampered or
delayed by ignorance of them.
Suppose a review or book were really published or introduced
into England bearing such a composition, would could happen?
I ask this because I am not familiar with proceedings (legal)
possible on this line. Here in Portugal, though a fairly strin-
gent law exists on this and kindred subjects, yet only political
writers, and that only at periods of great excitement, run any
risk. From the moral standpoint, almost any kind of literature




, 27th December 1915.
Sir ,
I am sending you with this letter copies of sixteen poems
of mine, fifteen of which are representat i ve of the work contai-
ned in a book of English poems which I have written.
Putting aside for the moraent the opinion I myself may have
of these poems, the fact remains that I cannot , of course, have
any idea, not of the objective, but of the (so to speak) tempo-
ral, value of them. Hence I cannot rightly measure what proba-
bilities, of whatever kind they may be, attach to a publication
of the poems .
You will be best judge of this, and, seeing that you are
perhaps the only publisher of modern poetry in England who has
any competence to judge compositions of the kind I am sending,
I enclose these poems as a sort of inquiry whether you would
be disposed to publish a book the substance of which is precisely
on the lines which these poems represent.
The book, as I have it, would cover from 150 to 200 pages,
but, as it is in several parts, it could be made much smaller,
if needed, by the simple expedient of publishing only some cf
the parts. It would, naturally, lose something besides length
by this; but, as it is composed of lyrics, none of them longer






I have indeed longer poems written in English, but these
could not be printed in a country where there is anything like
an active respect for public morality; so I do not think of men-
tioning them in the present respect
-
that is to say, in respect
of a possibility of their being published in England.
The circumstances attending first-hand criticism have in
all times been so uncertain, that I hope you will not be offen-
ded if I ask you to read these poems more than once. Their chief
merit (if they have one) is precisely that they do not enter







raovement , of which I am the
leader -; so that the more cultured and educated the reader of
them is, the more likely he is to find them a pitfall for his
critical judgment, for the less improbable is it that his mind
is already hardened in a definite mould.
These poems contain, possibly with greater frequency than
I myself clearly imagine, certain eccentricities and peculiari-
ties of expression; do not attribute these to the circumstance
of my being a foreigner, nor indeed consider me a foreigner in
your judgement of these poems . I practise the same thing, to
a far higher degree, in Portuguese.
The fact is that these are forms of expression necessarily
created by an extreme pantheistic attitude, which, as it breaks
the limits of definite thought, so must violate the rules of
logical meaning. The poems I am sending (and the others I have
referred to) are, however, the mildest in this sense; I spare
you all special reference to the poems which properly represent
what I call the "sensationist attitude", save that, to give you
some idea of the thing meant, I add to the fifteen poems a sensa-
tionist poera in English. This, as stated, does not belong to
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the book.
I am also sending you by this post the second number of
our quarterly "Orpheu", just for you to see what it looks like.
It is necessary to observe that
-
to someone not unders tanding
Portuguese
- it looks far more futurist than it is. The only
futurism in it is the drawings, and some ele- (...) (1)
íl) ^Êo nos foi pcssivel encontrar a oontinuagão desta carta que se encontrará provavelmente per-
dida ou "desarrurrada" pelo espoiio do autcr. Não deixámos, contudo, de a fixar apesar de in-




Os Directores do ORPHEU julgam conveniente, para que se
evitem erros futuros e más int erpretagôes , esclarecer, com res-
peito å arte e formas de arte que nessa revista foram practi-
cadas , o seguinte:
(1) 0 termo "futurista", que designa uma eschola littera-
ria e artística possi velmente legítima, mas, em todo o caso,
com normas estreitas e per f ei tamente def inidas , não i applicá-
vel ao conjunto dos artistas de ORPHEU, nem, ati, a qualquer
d'elles individualmente , resalvado o caso do pintor Guilherme
de Santa Rita, e lamentáveis episodios de Josi de Almada-Negr ei-
ros .
(2) Os termos "sensacionista" e "interseccionista", que,
com maior razão, se applicaram aos artistas de ORPHEU, tambim
não teem cabimento. Sensacioni s ta i so Álvaro de Campos; inter-
seccionista foi so Fernando Pessoa, e em uma so collaboragão
-
a "Chuva Oblíqua" em ORPHEU 2.
(3) 0 termo "modernista", que por vezes tambim se applicou
aos artistas de ORPHEU, não Ihes pode tambim ser applicado,
porisso que não tem significagão nenhuma, a não ser para desig-
nar
-
porque assim se designou
-
a nova eschola pragmatista
e exegética dos Evangelhos, nascida a dentro da Egreja Catholi-
ca, e condemnada pelo Papa, por excessivamente tendente a procu-
rar a verdade.
(4) Os artistas de Orpheu pertencem cada um â eschola
da sua individualidade proprra, não Ihes cabendo portanto, em
resumo do que acima se disse, designagão alguma collectiva.
As designagôes collectivas so pertencem aos syndicatos, aos
aggrupamentos com uma idia so (que i sempre nenhuma) e a outras




(5) Os collaboradores de ORPHEU foram os seguintes: Mário
Mario de Sa-Carneiro, etc.
NOTA - Como não i possível que dois indivíduos de intelli-
gencia e per sonalidade estejam de acordo, porisso que cada um
d'elles i um, os directores de ORPHEU assignara ambos esta decla-
ragão conjuncta cora a declaragão de "vencidos".
:i) Justifica-se a data de 1915/16 por o texto ser provavelmente posterior å saida de Qrpheu, pe-





Toda a arte antiga baseava-se n'um elemento; isto tanto
acontece å arte classica, do paganismo, como â arte da Renascenga,
como a arte romântica. So moder ni ssimamente se comegou a fazer
evoluir a arte para fora d'este vetusto e rígido molde.
Os gregos e os romanos (e com elles os homens da Renascenga,
mais esbatidamente) pretendiam dar a sensagão que sentiam perante
deterrainado objecto ou assumpto de modo a vincar fortemente a
realidade d'esse objecto. Os românticos viram, porim, que a reali-
dade, para nos, não i o objecto, mas sim a nossa sensagão d'elle.
Curaram mais, porisso, de dar a sensagão do objecto, do que o
objecto propriaraente dito; longe de se afastarem da Realidade,
procuraram-a , visto que a sensagão do objecto i que i a Realidade
verdadeira, e não o objecto concebido como existindo fora da nossa
sensagão, visto que fora da nossa sensagão não existe nada, poisque
para nos a nossa sensagão i c critirio de existência . 0 homem
e a medida de todas as cousas; a phrase de Protagoras vale pela
verdade, no seu sentido total e abstracto.
A interiorizagão produzida pelo christianismo levou os homens
a reparar (primeiro inconscienteraente) para o facto de que a reali-
dade, o facto real, não i o objecto mas a nossa sensagão d'elle,
onde elle existe. Fora d'isso existirá ou não; não o sabemos.
Mas o romantisrno viu pouco. 0 facto i que a Realidade verda-
deira i que ha duas cousas
-
a nossa sensagão do objecto e o objec-
to. Corao o objecto nno exis-e forc da nossa sensagão
-
para nos,
pelo menos, e isso i o que nos ímporta
-
segue que a realidade
verdadeira vem a ser contida nisto: na nossa sensagão do objecto
e na nossa sensagãc da nossa sensagão.
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88-16
A arte classica era uma arte de sonhadores e de loucos.
A arte romantica, apesar da sua maior intuigão da verdade, era
uma arte de homens que adolescem para a nogão real das cousas ,
sem estarem ainda adultos de sentidos perante ella.
(1) Este texto situar-se-á provavelmente entre 1915/1916, porque foi essencialracnte durante este
perícdo que Pessoa prccurcu urra definigão de "Sansagão" e de "SansacicnismD". É tambán espe-
da lmente nesta altura que se verifica um maior ent'jsiasno por ests moviirento, quer da parte




A realidade, para nos, i a sensagão. Outra realidade
immediata não pode para nos existir.
A arte, seja ella o que fôr, tera de trabalhar sobre este
elemento, que i o único real que temos.
0 que i a arte? A tentativa de dar dos objectos
-
enten-
dendo por objectos, não so as cousas exteriores-, mas tambim
os nossos pensamentos e construgôes espirituaes
-
uma nogão
quanto possível exacta e nítida.
A sensagão compôe-se de dois elementos: o objecto e a
sensagão propriamente dita. Toda a actividade humana consiste
na procura do absoluto. A sciencia procura o Objecto absoluto
- isto é, o objecto quanto possível independente da nossa sensa-
gão d'elle. A arte procura a Sensagão absoluta
- isto i, a
sensagão quanto possível independente do Objecto. A philosophia
(isto i, a Metaphysica) busca a relagão absoluta do sujeito
(Sensagão) e do Objecto.
Ora a Arte busca a Sensagão em absoluto. Mas a sensagão,
como vimos, compôe-se do Objecto sentido e da Sensagão propria-
men te ta 1 .
Intersecgão do Objecto comsigo proprio: cubismo. (Isto
i, intersecgão dos vários aspectos do mesmo Objecto uns com
os ou t r os ) .
:i) Justifica-se a atribuicão desta data pelo facto de nos parecer que o texto pertence ao irorø.-




Intersecgão do Objecto com as ideas objectivas que sugge-
re : Futur ismo .
Intersecgão do Objecto com a nossa sensagão d'elle: Inter-





No passado tem havido um
sensacionismo limitado, per-
turbado, acanhado, estático.
1. Elementos da sensagão :
(a) Os dois elementos basilares da sensagão são o sujeito
e o objecto. (A meta physica vi as relagoes do Sujeito e do Ob-
jecto atravez do Objecto. A arte vi-as atravez do Sujeito) .
(b) Os eleraentos reaes da sensagão são : a Consciincia,
o sujeito e o Objecto. Sinto, sinto tal cousa, e sinto que
sinto .
(c) Dedompondo mais : os elementos actuaes da sensagão são:
o universo; o objecto; a sensagão imediata do objecto; a attitude
mental por detraz d'essa sensagão imediata; a consciincia por
detraz d'essa attitude mental.
1. Sensagão do objecto + ideias objectivas associadas
â sensagão do objecto X ideias subjectivas ass[ociadas] å s[ensa-
gão ] do o[b jecto] (estado de alraa na ocasião) X temperamento
da crea-.'jra. Daí estes os quatro elementos compon entes da sen-
sagão, vendo-a corao subjectiva, conforrae acontece em arte.
- A arte clássica supprimia os dois eiementos intermidios,
ou fundia-os, a dois e dois ( SO + I.O.A.) X (I.S.A. + BT).
3Q7
8 8-1 (cont.)
Era a arte mais adequada a uma representagão nítida e
normal das cousas - representagão , porim, que peccava por falsa.
- A arte da Renascenga
-
neo-c lass icisrao , digamos
- trans-
formou a formula clássica em (SO + IOA) X ISA X BT.
- 0 Romantismo, e as correntes novas d'elle, implantaram
a formula : (SO + IOA + ISA) X BT.
0 Sensacionismo procura chegar â formula : SO X 10 A X
X ISA X BT.
(1) Ver nota (1) do texto anterior.
(2) Sinal indicativo de redacgão provisoria do autor.
(3) Variante : "fcase tarperamental" .
DE N3IAR QUE : Não desdcbrámos, neste caso, as abreviatjras do autor, porque ncs pareceu mais





1. Um sub j ec t i vi smo , corao o romantisrao
2 .
Os elementos do sensacionismo [ : ]
1 . 0 que comegou com Walt Whitman
2 . 0 que comegou com os symbolistas
3 . 0 que comega no cubismo e no futurismo




A attitude sensacionista resolve-se em trez eiementos:
(1) Sensacionisrao analytico
-
ou intellectual : Interseccio








Todas as sensagôes são boas, logo que se não tente reduzi-
-las å acgão. Um acto i uma sensagão que se deita fora. Age
para dentro, colhendo so cora as raãos do espírito as flores na
margem da vida .
Combater a escravidão mental representada pela associagão
de idias. Aprender a não associar idias, a quebrar em pedagos
a alma. Saber simultanisar as sensagôes, dispersar o espírito
por si-proprio, esp[a]lhado e disperso.
Nos temos pela vida social e poiítica uma grande indiffe-
renga dynamica. Por muito que nos interessera essas cousas, inte-
ressam- [ n ] os apenas para sobre eilas construirmos theorias passa-
geiras, hypotheses inexpressas.
(1) Ver nota (1) , pág. 304.
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88-11 [1915/16?]
Sentir é crear. Agir i so destruir. Comprehender i apenas illu-
dirrao-nos .
Parecendo um facto passivo, sentir i ser activo, porque i ter
a consciincia de sentir.
Ter consciincia de sentir i ser um modo de sentir.
0 universo objectivo i uma hallucinagão simultânea dos sensorios,
uma media abstracta entre illusôes.
A única realidade que ha i a palavra realidade não ter sentido
( nenhum) .
Agir é intrometter-se na illusão geral, perturbar a ordem do Uni-
ver so .
0 dynamico i a paragem do statico. 0 que se desloca i o que não
se desloca. 0 sujeito i objecto de si-proprio e ísto não i verda-
de.
Ver uma cousa e imaginar uma cousa visível são phenomenos idin-
ticos. Apenas os d i f f er enc [ i ] a a collocagão spacial da imagem
visualisada. 0 mundo exterior i uma hallucinagão em commum, uma
creagão-media das imaginagôes sommadas.
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88-11 (ocnt.)
A única realidade verdadeira i a sensagão.
A única realidade absoluta i a differenga entre a sensagão e
sent ir
(1) Este texto fará ccm certeza parte de tcdo um conjunto de textos que procuram definir : "sentir"
estatica cu dinamicarrente, e "sensagão". Será, por isso, provavelnente "ccntanporâneo" do em-




A ARTE DA QUARTA DIMENSÃO
1. Todos os phenomenos se formam no espago.
"dimensôes" dos objectos não estão nelles, mas sim
São condigôes de sensibi 1 idades , categorias de credibi-
1. A única realidade i a sensagão.
2. A máxima realidade será dada sentindo tudo de todas
as maneiras ( em todos os tempos) .
3. Para isso era preciso ser tudo e todos.
88-4a
0 sensacionismo i a arte das quatro aimensôes. As cousas
teem aparentemente
-
raesmo, na sua aparência visualizada, as
cousas do sonho - 3 dimensôes; as dimensôes são conhecidas quando
se trata de matiria espacial. So podemos conceber cousas com
tres ou menos dimensôes.
Mas se as cousas existera corao existem apenas porque n 6 s
assim as sentimos, segue que a
"
s ens ibi 1 idade
"
(o poder de serem
As




sentidos) i uma quarta dimensão d'elles.
As tris dimensôes das cousas não são altura, largura e
espessura. Essa i apenas a forma como as tris dimensôes nos
aparecem nas cousas espaciadas å vista. As tris dimensôes são
assim: suppondo um observador collocado em A,
temos que elle verá tudo em volta de tris percepgces
AB = a linha do objecto ati elle.
CD = a linha de lado a lado do objecto.
EF = a linha de alto a baixo do objecto.
:i) Pensamos que seja tamb__m de 1915/16 qæ date o er.tusiasmo de Pessca em teorizar o Sensacicnis-
rao ccmo Arte da Quarta Dimensão.
DE NJEAR £UE : So não foram fLxadas neste texto algumas ccntas, scbre datas, de teor cafcal-ís-
tico, que aparecan a meio da folha 88-4 e as prirrerras linhas escritas an inglis do início da
foiha 88-4a, porque nos parecem indepertíentes do resto do texto.
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87A-5 [ 1915/16? ]
(1)
ORPHEU
Orgão do movimento sensacionista





assignada pelo Comiti Redactorial
(3. Esthetica da Quarta Dimensão.)
4. Poema (ou Poemas) de M. de Sá-Carneiro.
5. Scena do Odio - J. Almada Negreiros.
6. Duas caricaturas - Russia e Xadrez [?]
7. Antinoiis - F. Pessoa.
8. Nota de obras sensacionis tas - [...], etc. - ( Bib 1 iograph ia do
movimento sensacionista). ([...])
9. [12 Manifesto - Ultimatum]
10. Dá cá que eu apanho (sueltas) [?]
pag 1=1, 4 , 5 ( c)




(1) Justifica-se a data provável de 1915/16 pelo facto do taxto ser um dos planos para o terceiro




1. A sensagão como realidade essencial.
2. A arte i per sona 1 i zagão da sensagão, isto i, a substracgão
da sensagão i ser em comum com as outras.
3. lã regra: sentir tudo de todas as maneiras. Abolir o dogma
da personalidade: cada um de n 6 s deve ser muitos. A arte
i aspiragão do indivíduo a ser o universo. 0 universo i
uma cousa imaginada; a obra de arte i um producto de imagina-
gão. A obra de arte accrescenta ao universo a quarta dimen-
são de supirfluo. (?????)
4. 2^ regra : abolir o dogma da ob j ect i vidade . A obra de arte
i uma tentativa de provar que o universo não i real.
5. 3- regra: aboiir o dogma da dynamicidade . A obra de arte
visa a fixar o que so apparentemente i passageiro.
6. São estes os trez princípios do Sensacionismo considerado
apenas como arte.
7. Considerado como metaphysica, o Sensacioni smo visa a não
comprehender o universo. A realidade i a incomprehensi [ b ] i-
lidade das cous[s j .
Comprehendel-as i não coraprehendel-as.
(1) Este texto situar-se-á provaveLmente entre 1915/1916, porqje foi essencialmante durante
este perícdo que Pessoa procurou urra definigão para "sensagâb" e sensacionismo.
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88-8 [ 1916?]
Nota â margem de não haver ainda Portugal
Affirmagão [p]ara substituir um Manifesto
Vimos crear a sens ibi 1 idade portugueza.
Ati hoje so tem havido em Portugal a sensibilidade dos ou-
tros. Temos vivido por empristimo a vida eur[o]pia. Salvo quando
fizemos as descobertas, fomos sempre atraz dos últimos. Urge(...)
Lei de Malthus da sens ibi 1 idade .
Os estímulos da sensibi 1 idade augmentam em proporgão geomi-
trica; a propria capacidade de sentir augmenta apenas era progres-
são arithmetica.
Ao princípio, não se distingue bem a distancia entre as
duas progressôes, mas, algum terapo passado, torna-se evidente;
tempc depois eviden t i s s ima . Na Renascenga ainda no princípio
da nossa civilizagão, existia esta pequena differenga, por[quan]to
a progressão arithmetica 2.4.6.8. coincide no seu segundo termo
com a progressão geometrica 2.4.8.16
É do romantisrao para cá que se accentuou devcras com uma
(1) Justifica-se a data de 1916 pelo facto deste texto ser _m "esbogo"Aariante , do "Ultiraatum"
de Álvaro de Campos publicado an 1917 na revista Part'jgal Futurista.
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nitidez cada vez maior, a distancia cavada pela virtude creadora
dos numeros entre as duas progressôes. De ahi a incapacidade
moderna de sentir o que sente. De ahi a fallencia da sensibilida-
de contemporanea , emquanto não comegou a perceber, por intuigão
aqui pela primeira vez esprimida [sic] em Lei, a sua razão arithmo-
logica de ser. Primeiro avangaram os factos políticos para alim
da capacidade de os sentir; assira se estabeleceu na nossa civili-
zagão o princípio democrático quando nenhuma sensibi 1 idade então,
nem ainda, está apta a sentil-o. Com a era das machinas a distan-
cia entre os termos de uma e outra progressão accentuou-se dolo-
rosamente .
Therapeutica psychica
Que maneira ha de approximar a sensibilidade da raoida mul-
tiplicagão dos estimulos? Evidentemente que maneira natural,
por assim dizer, não ha nenhuma . Mas ha uraa maneira ar t i f ic i a 1 . . .
Como obter essa ar t i f i c ia 1 i zagão da sens ib i 1 idade? Como





(1) A aboligão do preconceito da per sonal idade . Acabemos
com a idia de que cada indivíduo i so el le-propr io . Todos nos
coexistimos ao mesmo tempo que existimos. Todos nos somos todos
os outros.
(2) A aboligão do preconceito da indi vidual idade . ûeixemos
de acceitar como verdadeira a these f undamentalmente theologica
da indivisibilidade da alma. Somos aggregados decellulas, agrupa-
mentos de psychismos, de sub-nos, somos inteiramente tudo menos
nos -propr ios . Submer jamo-nos no mar de no s -propr ios , afogados
no Universo de lhe per t encermos .
(3) A aboligão do dogma da continuidade lateral. Não julgue-
mos mais que nos , do presente, somos um lago, um hyphen mobil,
entre o passado e o futuro. Não somos. Somos sim contínuos mas
não com o passado ou cora. o futuro. A nossa continuidade i toda
cora o presente
-
com o presente externo de todas as cousas, e
com o presente interno de todas as sensagôes.
Invertamos a ignobil phrase scientista que Bacon tra[n]sla-
dou de Hippocrates
-
a de que a Natureza so se vence obedecendo-
-se-lhe. Ao contrario, å Natureza s6 se obedece vencendo-a.
So sendo superiores a tudo i que somos os eguaes de tudo.
A i nterpr e t [ a ] gão futurista i uma visão de myopes da sensi-
bilidade. Olham para o lado da Verdade, mas não Ihe distinguem





Avisam-se os incautos e os sujeitos â hypnose do estrangei-
ro que este manifesto i superior, em todos os sentidos, a todos
os manifestos symbolistas, cubistas ou futuristas.
88-9 [1916 ?]
(3) Aboligão do dogma da continuidade tempcral. Suppressão
de todo o trad iciona 1 ismo , assira corao de todo o idealismo, elimi-
nando da arte, domicilio da sens ibi lidade pura, toda a idia de
direcgão, incluindo a de direcgão esthetica.
Segundo a definigão de Ardigo : "a Natureza i a continuidade
de uma cousa cora todas as outras".
Os processos a seguir são trez:
(1) 0 interseccionismo, pelo qual o presente i considerado
como logar de intersecgão de sensagôes várias, e sempre assim
considerado. Por o qual o presente i considerado o logar (...)
(2) 0 vertiginismo , pelo qual cada cousa ou cada momento
i a fusão com todas as outras, dynamicaraente.
(3) 0 sensacionismo, pelo qual todo o presente, todo o momen-
to , toda a sensagão, todo o logar, i uraa figuragão ao mesmo tempo
intterseccionada e separada, para I 1 e 1 amen t e fusão e diffusão,
de todo, de todos e de si-propria.
0 priraeiro processo i difficil de applicar em litteratura,
sendo por isso pr imor dialra [ e ] n te aquelle que deverão adcptar os
pintores, os esculptores (todos quantos agem nas artes visuaes).
2J_.
8 8-9 (cant.)
0 segundo i eminentemente musical, embora não haja ainda
músico que nascesse para elle.
0 terceiro i exclusivamente litterario, englobando os outros
e ainda todos os outros que os outros combatem, e todos os proces-
sos passados, e todos os processos futuros, e todos os processos
que não existem. Engloba os outros como a litteratura engloba
todas a s ar te s .
(1) Justifica-se a data provável de 1916 para este texto, pelo facto de ele ser provavelmente a





0 vertiginismo e o interseccionismo excluem todas as outras
escolas e theorias. 0 sensacionismo inclue todas, rnas , accei-
tando-as todas, so não acceita de cada uma a pretengão a ser
a úni ca .
0 abs traccionismo , analyse dynamica da Realidade (...)
A Natureza não i, como disse Ardigo, "a continuidade de
uma cousa com todas as outras", mas a int ra-exis tincia de uma
cousa em todas as outras , a coexistincia transposta de uma cousa
com as outras todas.
0 dynamismo, (...) encarando ca[d]a cousa, cada (...)
(1) Justifica-se a data de 1916 por fazer tambem provavelmente parte do m_____rao texto a que já nos refe-
riraos: o rascunho (variante) , do "Ul+iirat-im" de Álvaro de Campos pubiicado an Etactugal futurista.
DE M3TAR QUE: neste texto foi apenas fixada a parte dactilcgrafada por ser irrportante para a
nogão de "Sansacicnisrro". Não foi fixada tcda a parte manuscrita da parte superior e inferior




0 dynamisrao coiloca o ponto de partida da sua artificiali-
zagão da sensibi 1 idade no raundo externo, no objecto a descrever
ou a cantar, seja qual fôr . Ora corao a condigão fundamental
do mundo externo i a impermanencia , a forga em contínua acgão,
o Dynamismo interpreta tudo como fugitivo, de passagem.
Para o abstraccionisrao o ponto de partida i já, não o
objecto da sensibilidade , mas o conceito imediato entre esse
objecto e a propria sensibi iidade . É porisso, sobretudo intel-
lectual .
0 Sensacionismo recua ainda mais o ponto de vista da arti-
f icializagão : elle já não está no conceito mesmo, mas na pro-
pria sensagão inteiramente subjectiva.
(1) Este texto situar-se-á provaveiirente entre 1915/1916, porque foi essencialraente durante este





0 Dynamismo opera :
(1) quanto å eliminagão da Per sona 1 idade , pela suppressão
das emogôes puramente pessoaes na arte, fazendo assim desappa-
recer como themas os antigos assumptos
-
amor, patria, Deus ,
etc .
(2) quanto å aboligão da Individual idade , pela suppressão
do sub jecti vismo propriamente dicto, dando so aquellas emogôes
que todos podem sentir, ... substituigão das emogôes centrífu-
gas ås centrípetas, cultura da inconsciência [?] e da atitude
dispersa [ . . . ] das massas [ . . . ]
(3) quanto a aboligão da continuidade temporal, por uraa
attengão não ao destino das correntes sociaes e inte 1 lectuaes
do tempo em que se vive, nem a sua origem, mas ao raero facto
da sua passagem por esse tempo.
A 3 - a abdicagão de ter quaesquer opiniôes ou lyrismos
pessoaes para se entregar de todo âs opinioes, assumptos e ly-
rismos do seu tempo: assira, no nosso tempo, abdicar de todo
das tendencias arist(...)
cantar as machinas, . . .
Exemplo de um Dynamista : Walt Whitman.
0 Abs t racc ioni smo opera:
(1) quanto å eliminagão da Personalidade, pela suppressão
de toda a emogão da arte, reduzindo-a a um mero phenomeno in-
(1) Este texto será provavelmente tambéra uma continuagãb dos anteriores (esbcco do "Ultrrarajra") .
8 8-10 (cont.)
tellectual da sensibilidade .
(2) quanto [å eliminagão da ] Ind i vidua 1 idade , pela (...)
(3) pela decomposigão do objecto, pela visão analytica
e não synthitica.
(cantar a energia, aonde?)
0 Sensac ioni smo opera:
(D ••• pela admissão num mesmo indivíduo de todos os
modos de sentir e de pensar possíveis, embora incompat í veis
uns com os outros, isto quer s imul taneamente sentidos (intersec-
cionismo psychico), quer sentidos s uces s i vamen te (dynaraismo
sensacionista) , quer sentidos separadamente ( como que cora almas
diversas ( poly per sonal idade ) .
(2) ... pela eliminagão total d'aquelles interesses polí-
ticos e sociaes que fazem com que um indivíduo se feche a certos
grupos por pertencer a outros , pela eliminagão (...).




"The sensacionist movement (represented by the Lisbon quar-
terly "Orpheu") represents the final synthesis. It gathers into
one organic whole ( for a synthesis is not a sum) the several threads
of modern movements, extracting honey from all the flowers that
have blossomed in the gardens of European fancy. It has gathered
into one whole the several movements representing the so-called
Decadence, the national movement of which saudosismo is the com-
pletion and the more modern currents, of which cubism and futurism
are the degenerate expression and which have their remote origin,
through Whitman, in no less unexpected a person than William
Blake . ( )
(1) Datar-se-a provavelraente este texto de alguns mcnentos apcs a publicagão de Orpheu, demonstran-
do já o reccnheciirento, por parte de Pessoa, do Sensacionisrao oono um movimento decadente. Larr-
brancs que 1916 i tarabán a data provável atribuída por George Rudolf Lind e Jacinto do Prado
Ccelho a um dos textos era que Pessoa se auto-intitula de "Pæta Decadente" e no qual reccnhece
tanbéra a decadincia de "correntes dinamistas", tais ccmo o fut'jrismo, vorticismo, etc. (ver Pa-
ginas ĩntimas e de Auto-ĩnterpretagáo, Lisboa, Ática, s/d, pp. 176/7.
DE NOTAR QUE : So foi fixado este parágrafo do manuscrito. Na impossibiiidade de encontrarrnos





Contem na sua forma moderna 3 aspectos:
(1) 0 interseccionisrao : Interpene tragão de sensagôes.
[ ( 2 ) 0 paralelisrao : A. Caeiro]
(2) 0 Sensacionisrao (2) propriaraente dito : (Álvaro de Campos
Todas as sensagôes são boas, logo que não se tente vivel-
-as. Quanto mais intensas e rápidas melhor (se não intensas senão
[ ? ] rápidas ) .




A sensagão mais simples i a de uma attenta visão (3) do
exterior, d
'
ura objecto. Ora esta visão (4) a consegue [?] dar
[?] simples
=
sensagão do objecto X (5) sensagôes da n[ossa] es-
periencia passada atravez das quaes as vimos.
(1) Gbrresponde o texto a una outra tentativa de "arrumagåd" dos iarcs que ccrapoan o sensacicnis-
rao, preocupagão essa que nos parece datnr sobretudo de 1916.
(2) É DE NJIAR QJE, : o autor hesitou entre dynaraismo (que pcsterionrente riscou) e sansacionismo,
o "isno" pelo quai acabou por optar.
(3) e (4) Sinal de redacgão provisorio do autor.
(5) VARIANIE : +
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88-2 (ccnt.)
De maneira que , para dar [?] bem [?] o objecto que estamos
[...], i preciso
- 1- decompondo a sensagão d'elle em a)
-
sen-
sagão d'ella propriamente dita, e b) sensagôes enviadas por ella,
atravez das quaes ella i vista;
- 2~ recorapondo o objecto de modo
que os seus dois elementos perraanegam nítidos. Assim o inter-
seccionismo mais simples.
88-2 V.
Mais complexo, já, i o grau da actividade spiritual em
que, feita expontaneamente essa divisão, a nossa attengão, ora
olha para os objectos, ora para as sensagôes que provocam. ["Pa-
úis"].
0 grau mais alto da atitude complexa do espírito i quando
estamos ao mesmo tempo prestando attengão a um objecto exterior
e a uma corrente de sentimentos ou oensamentos.
Quando vejo uma cousa, vejo melhor as cousas que me lem-
bro . . .
objecto + idias associadas
objecto + ideas associadas + outras cousas em que [ . . . ]
penso
=
objecto + idias associadas + o estado temperamen-
tal do meu espírito.
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-2 (oont.)
1. Fusionismo : "o vento geme"
2. Quisionismo : "o vento sopra e faz-me estar triste."
Meu temperamento .
Meu estado de espírito no
momento. ( pensamentos , etc.
ou o nosso [?] estado de
spiri to ) .
Idias directas causadas
pe lo objecto.
0 ob jec to .
Minha tristeza a sinta o vento.
De modo que : todo o phenomeno




Considerar no sensacioni smo as espicies
(1) Álvaro de Campos
( 2) Paúlismo
(3) (...)
Mesmo a sensagao não passa de uma idéa nossa. 0 que i
preciso, portanto, i ir mais fundo.
Outra arte super[?] de bens[?] mais avangados, descerá,
enfim, abaixo[?] da idia, a maiores e mais divinas profundezas
do ser .
Porquê chamar-lhe sensac ionismo? Porque parte das cousas
[?] como base material; e não , como as outras artes, das cousas,
physicas ([...]),
Classicismo, romantismo, symbolismo ati aqui todas as
escolas teem restringido a sua attitude artística a um ponto:
a separagão do interior e do esterior.




psychico e psychico- (...)
(1) Ver nota (1), pág. 329.
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8 8-3 (cont.)
A poesia (2) da renascenga comegando a tomar consciencia
do facto de que o physico i dado no psychico, e que a "reali-
dade i uma sensagão nossa, nos seus detalhes, apegou-se, na
sua realizagão, ao sentimento de que o physico i em parte psy-
chico.
0 romantismo (...)
0 symbolismo exagerou esta[?] (...)
0 futurismo (...)
0 sensacion ismo compene tra-se totalmente de que
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88-29 (ccnt.)
que le Matelot de F[ernando] P[essoa] et la Grande Orabre de M[ario]
de S [ á ] -C [ arneiro ] .
Le saudosismo est dijå au commencement [?] de son adoles-
cence. Le sensationisme n'est que dans sa premiere enfance.
II com[m]ence â peine å marcher. Mais il croit de jour en jour.
[...]. Ce sont des gens tres jeunes, mais c'est â eux qui est
tout l'avenir, quel [...], de la littirature portugaise.
Ils ont assimili tout l'ensemble [?] du futurism, en re-
gettant (?] tout ce qu
'
y n'est que pseudo- 1 i t tira t ur e et estheti-
que â iparter les ins t itutr ices .
Pauis
Si vous y regardez de pres, vous verrez que ceci est tris
neuf. Ce n'est pas le symbolism, aucun genre de symbolism.
Le fond idiatif en est autre.
88-30 [1916?]
(1)
The very curious species of literary movement to which
I am going to refer has no direct connection with occultism,
but it is not too much to say that every occultist will be
interested in it, perhaps all the more interested rhat the authors
to whom I shall allude have not, as far as I know, any occultist
intention, though through their works there runs , undoubtedly,
the ache of mystery and the ter ror-stricken feeling of something
super na tural .
The brief study I purpose to make will be a 1 1 the more
interesting, I hope, from the fact that the literary movement
in question has not, as far as I know, been as yet studied in
the pages of any English review or magazine.
The movement i n question is the Portuguese "sensationist"
cur r ent .
It is not my purpose to study the origin of this very re-
cent movement , or determine its relations with French symbolism,
with (further back) romanticisra, and even, to some extent (more
in some works than in others, but not distinctly character is t ic
of the movement in itself) with futurism and cubism.
The sensationists date back only to 1914, as far as pu-
blished works are concerned, and to 1909, as I am informed, in
pointof real beginning of the movement, though it wasin 1912 that
its leader came to know the other authors who were to take part
in the movement. It was brought to a head in the quarterly "Or-
pheu" , two numbers of which have been published, and the third
and fiurth numbers being said to be soon issued together, owing
(1) Justifica-se a data provável de 1916 por ser rrais um texto que danota o interesse de Pessca,
nesse ancera divulgar o sensacrLoniano pela cultura inglesa.
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88-30 (ccnt.)
to the delay of the third nurnber.
Besides the two nurabers of this most interesting quar-
terly, the sensationist movement counts only following works:
"Confissão de LÚcio" (Lucio's Confession) 1913, "Dispersão" (12
poems), both by Mário de Sa-Carneiro, "Ciu em Fogo" (Burning
sky) , eight stories by the same, "Distância" (Distance) , poems
by Alfredo Pedro Guisado, and "Elogio da Paysagem" ( In Praise
of Landscapes) by Pedro de Menezes. The last book has just
appeared. This is ali, and perhaps it would not be quite suffi-
cient, if the kindness of a member of the moment had not
made it available to the present author to examine some as yet
unprinted poems ( by several authors) , which contain some of the
greatest work as yet done in this new line.
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58-6 V. [ 1916?]
(1)
OCCULTISMO E SENSACIONISMO
1. Entre a consciincia e a sensagão o sensacionismo admite,
ou cria, um intermediár io - assim como entre a alraa e o corpo
o occultista admitte um princípio intermidio.
2. Para alim dos processos normais da logica, o s ensacionismo
admite a sensagão por analogia
-
a analogia occulta de uma cousa
com outra como critirio metaphorico
- Et les sons se ripon-
dent (Baudelaire) .
3. 0 sensacionista corao o occultista, dá mais importância ou:
ampla predominânc ia [?] ao invisívei [?] vendo(2) tudo em rela-
gão a elle .
(I) Justifica-se a data de 1916 por o texto se situar provavrlmsnte no ano em que Pessoa oom maior
entusiasno "estruturou" o seu projecto sensacianista, tantando inclusivi fazer-lhe correspon-
der uma "ciincia oculta".
(2) VARIANIE : "sentido".
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75-66 V. [ 1916/17?]
(1)
Para dar o simul taneo , Marinetti sahe da literatura; quer
dar o simultaneo por um truc de disposigão typographica . É uma
inferior idade .
0 futurismo não i arte; i uma theoria da arte, acompanhada
de illustragôes que não esplicam nada.
(1) Será talvez este o perícdo de tempo no qual pcderaos situar o texto pela crítica que ele re-





"Todos nos temos momentos futuristas, como quando, por exem-
plo, tropegamos numa pedra." (2)
(1) Disseraos já anteriormante que nos parece podermos datar entre estes dois anos os textos que
reflectan una "reacgão" crítica pelo futurisno, por parte de Bsssca.
(2) É CE M7I7\R QUE : Apenas foi fixada esta frase que no manuscrito i riaâi- ccmo indeperdente do
resto do texto (ela surge entre dois tragos que a separam do que vera imediatamente antes ou
depois) . Essa sua autrnania i verificável ao lerrnos o resto do texto que já nada diz respei-
to ao "futurisno" propriaraente dito, mas que desenvolve conceitos tais ccmo Deus e Arte.
75-68 [1917?]
(1)
1. Dado ser proximo (2), o definitivo apparecimento do poeta raaxi-
rao da nossa raga, e do mundo moderno, já anunciado, mesquinhamen-
te e certo, pelo menos ainda pouco áureo e sem nexo sphyngico
do super Camôes; certa a necesidade de reagir em leonino contra
a vida, como a entendem os que vivem e trabalham; incurso em
resvaiamentos para popular o intuito pictural de se fazer enten-
der - convem dar a revolta dos Superiores a sua Bandeira Ern'ada
e ao Elmo Essencial do Brazão outro e remoto o seu timbre alado
em auréola.
2. Os futuristas - combate-los, Europa estropiada, salchicharia
de ansias, fogos-fátuos âs avessas, ruinas da Modernidade . . .
Os cubistas - escada abaixoi Cosinheiros de geometria,
ex-choques-de-coraboios recuando ferrugentos, caixotes abertos no
caes
-
para qui tão pouco e tão em emigragão da Extrambeger?
0 orphismo
-
desprezal-o (3). A água de Apollinaire
- dei-
tar fora a água e a garrafa depôis. Todas as artes e israos e
istas... possíveis de (4) Paúis... [...].
-
Nota para os seguestrados
-
o vinho do [?] orphico Apoilinaire.
II) Este texto situar-se-á provavelmente era 1917 (cu meano posteriornente a este ano) porque ele
denota já um recúdio total pelo futuriano, cubismo e orfiano.
12) Sinal de redacgao provisoria do autor.
:3) VARIANIE : "descollal-o" .




0 "Orpheu", revista trimestral de litteratura, appareceu
em Margo de 1915; o segundo número appareceu em Junho d'esse anno,
e foi o ultimo. Do ruido que causou, das discussôes que fez nas-
cer e do exito, de diversa ordem, que teve não ha mister que falle-
mos ; porque, ainda que hajam passados dez annos sobre as datas
d'aquellas publicagôes, todos o não-esqueceram ou o sabem. Como
todos os innovadores, fomos objecto de largo escarneo e de extensa
imitagão. Não esperavamos, para fallar verdade, nem uma cousa
nem outra; dadas ellas, não nos preoccupou uma, nem a outra nos
envaideceu. Conjunctas, explicariam nosso intuito a quem porven-
tura o não conhecesse. 0 simples escarneo nada significa; o escar-
neo de uns, acompanhado da imitagão de outros, designa a inno-
vagão .
Este "Orpheu" differente, na indole corao na per iodicidade ,
com que voltamos â publicidade, significa, apesar de differente,
a continuagão do mesmo intuito: o do antagonismo para com a estu-
pidez, a rotina e a incultura. Fizemol-o primeiro com o exemplo;
agora o faremos com o preceito.
Não veio o antigo "Orpheu" affirmar que se podia escrever
so ex tranhament e [sic]. Enganaram-se aquelles que nos attribui-
ram o intuito de affirmar que so assim se escrevia.
Estas paginas antagonicas prosseguirão (...) e, em geral,
diamet r a lraent e antagonicas (...)











(isto i, artes cuja matiria i o espago, a dimensão e as suas
formagôes [?] , as relagoes spaciaes) .
Do tempo (ou da sucessão) :
A mús ica .
Da ideagão :
A poesia
Pode-se dizer da poesia que como arte, está fora do tempo e do
espago .
0 rhytmo não i imanentemente necessário a poesia. Pode haver
poesia em prosa. Mas as artes tendem a usar todos os elementos
em seu
7 5-4 V.
poder para produzir o effeito de belleza. Ora a linguagem sendo
não so pensada, mas tambem fallada, a poesia tende a aproveitar-
-se do rhytmo em todas as formas possíveis para realgar.
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7 5-4 V. (cont.)
Se algum dia perdessemos todos os sentidos, essa perda
acataria todas as artes menos a poesia, que ficaria apenas trans-
f ormada .
Em Architectura entram 3 (1) diraensôes : altura, (2) (largura) espes-
sura e largura. A A[ rchitectura ] i uma especie de esculptura
[...]
Em esculptura so as 2 (3) primeiras.
Em pintura so a plannura. (4)
A poesia não i essencial a dimensão.
Â medida que i impossível reproduzir os elementos do esterior,
cresce a necessidade de os supperar por elementos psychicos.
Assim, um pintor querendo pintar um corpo de raulher, e
75-5
não podendo dispôr do elemento espessura da esculptura, tem for-
gosamente de idealizar (5) muito mais do que aquelle a represen-
tagão d'esse côrpo. Cresce a difficuldade, cresce a espirituali-
dade. (6)
As leis da proporgão (7) espi r i t ual i zara- s e , tornam-se raais inter-
na s ao ointor .
(1) É de nctar que: foi anendado de 4 para 3 diirensces.
(2) VARIANIE: "plannura"
(3) Igualmente anendado de 3 para 2 dirrensces.
(4) , (5) , (6) e (7) : Sinal de redacgão provisôria do autor.
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7 5-5 (ccnt.)
0 ouvido i um sentido mais íntimo do que a vista, menos esterior
Como arte ligando [?] a música ås artes da vista (opticas) está
a danga, como na mesma relagâo entre a poesia e a música se en-
contra o canto. Ligando a poesia as artes opticas está a arte
Roraantica.
Ha a nottar:
Todas estas interartes impôem aos artistas numa horrenda transi-
toria [?] e depois de passado [?], depois
75-5 V.
d'elles mortos, puramente historica.
(2) Todas as interartes são vivas, isto i, o seu material i gente.(8)
Quer isto dizer que estabelecer relagão entre duas categorias
d'artes sc i possível per sona 1 i zando-as , e precisa a directa
intervengao do homem, visto so elle poder ligar vi vi f icando-a s
em si cousas sera ligagão inanimada.
( D
'
aqui a refutagão das degener escencias interart í s t icas : piano
[?] de côres , musica de palavras) . Esta degenerescenc ia provim de
q u e r e r rausicalizar a cor e a palavra. A degenerescencia i mani-
festa; ha perfeito atavismo não-sirailar . Ha um regresso a (não as)
interarte, por onde (canto, drama, etc.) a arte comega. Mas
não
,Q) Sinal de redacgåo provisoria do autor.
DE NOEAR QUE : Na margan esquerda do manuscrito 75-5 ao falar da danga o autor acrescenta :
"danga-rhytmo visual de sucessão".
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75-6
um verdadeiro regresso (o que seria so atavismo) ; ha um regresso
âs interartes trans f ormando-as e querendo impôr-lhes as caracte-
rísticas da deshuraanisagão que ellas são podem ter, visto como já
se provou, não poder haver relagão esterior possível sem a vivif i-
cagão referida.
-
A evolugão da arte fez-se dif ferenciando o dra-
ma do canto, da danga as 3 especies de arte. É com erro profundo
tentar reunil-as como hoje se quer,
- i uma [...] de degeneres-
cencia .
[ . . . ] Esculptura virá da danga?
[...] attitude do esculptor (...)(9)
A Arte da 3 3 especie realmente é
-
não a poesia mas a litteratura .
Que litteratura i arte?
Não i a poesia o trago de união entre a litteratura e a musica?
ao)
75-6 V.
A rima representa uma libertagão
-
a libertagão da poesia d'uns
restos de canto que era preciso impôr ao verso solto para que
o rhytmo d'elle fôsse [...]
Ha um rythmo de idias na poesia que i preciso não omittir,
lembrar. Para sabermos o que vem a ser um rhytmo d'idias i preci-
so saber q[anto][?] o que vem a ser rhytmo. 0 rhytmo domina
a ar te .
(9 ) Fixagão de texto que se encontra na margera esquerda do rranuscrito e que parece situar-se no




Nas artes primitivas ha o rhytrao do canto, da danga, e
depois da acgão dramática. 0 que i este último? A adaptagão
- eviden t ement e - (...)
Oratoria? - [ . . . ]
Danga
-
arte do raoviraento, rythmo do momento
Canto - rhytmo das palavras [ . . . ]
75-7
0 rhytmo i anormal, não usual, differente das cousas da vida.
Na Oratoria cada qual expressa o seu sentido. Na arte draraática
cada qual se integra n'um caracter não seu.
0 fim primeiro da arte i agradar. i agradar impessoal e desinte-
ressadamente . Logo i a arte intellectual , vistc que nera o sentido
nem a vontade são objectivamen te impessoaes: so o i o pensamento.
0 fim da arte i pois agradar i nt e 1 lec tualmente . Mas o intel-
lecto divide-se em 3 partes: faculdades de observagão, faculdades
de raciocinio e faculdades de imaginagão.
A qua 1
75-7 V.
d'estas tem a arte por fim agradar? Ao raciocínio com certeza




Pensamos de trez modos : concre taraen te , concretabs trac-
tamente e abs tractamente , isto i, por imagens, por palavras
e as associagôes de idias fazem-se, no primeiro caso por seme-
lhanga e dessemelhanga , por juxtaposigão (...)
no segundo caso (...)
e no terceiro caso por causas, (...)
0 pensamento por palavras i essencialment e o pensamento
dos retor icos .
[ 75-38 V. ]
Int[erior ] Concreto Abs[tracto]-Con[creto Abst rac to .




Ext[erior ]-Int[erior] P[ensamento] P[ensamento
epigr am [ á t ico ] rhetorico
P [ ensamento ]
ly r ico
Int [erior ] P[ensamento]
ma theraa t ico
P ( ensamen to ] P [ ensamento ]
m e t a p h y s i c o
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